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تیف : جوزدف .م . بوج 


ص 


تجمة:وداد عب داه 


fb/mashro3pdf 


المشرف العام 


د. ناصرالاأنصاری 


الاشراف الطباعى 


محمود عبدالمجيد 


الفلاف والإشراف الفنى 
صبرى عبدالواحد 
ماجدة عبدالعليم 


الجهات المشاركة؛ 

جمعية الرعاية المتكاملة المركزية 
وزارة الثقافة 

وزارة الاصلام ‏ _ 

وزارة التربية والتعليم 
وزارة التتمية المحلية 

وزارة الشباب 


ال“ . . 


الهينہ المصريم العام للكتاب 
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تصدیر 


ددا فن الستتما واجدا من اه افون ال تلب دوو ارز ا فى اة الإشان: 


المعاصر, نما تحظى به من شمعبية طاغيةء لاسيما بين أوساط الشبابب ولا 
تمارسه من تأثير . على نطاق واسع ‏ فى نفوس الملايينء واتجاهاتهم الفكرية 
والثقافية والسياسية والاجتماعية. 

ومع تزايد أهمية الدور» وخطورة الرسالة التى يقدمها هذا الفنء لم تمد 
الفرجة على الأفلام مجرد ل م ويه المتلقى من فبيل التسلية أو شغفل 
أوقات الفراغء ولكنها أصبحت فنا له أصوله التى يجب أن يدركها المشاهد. إذا 
ما أراد أن تصبح مشاهدته أكثر متعة وفهمًاء وحتى يستطيع أن يكون مشاركا 
بالفعل فى مستوى العمل المقدم إليه. 

يعرض المؤلف «جوزيف. م. بوجز» عبر هذا الكتاب للعديد من التجارب 
السينمائيةء ونماذج من الأعمال الكلاسيكية والمعاصرة, فى محاولة للكشف عن 


الجوانب المعقدة للفن السينمائى وفوارقه الدقيقةء من خلال الاعتماد على. 


مرتكزات المنهج التحليلى فى تناول تكنيكات صناعة الفيلم بتراكيبه الفنية 


وعناصره المختلفة» التى تشمل الصوت والصورة والحركة والتمثيل والإخراج. 


والوسشيكى» و تشكل فى التماية إطارًا منه جا كما وملاتمًا اقخضيات هذ 
ألدراسة» التى يمكن من خلالها تنمية مهارات وعادات الفرجة الواعية والمتبصرة 
للمشاهد. وبأسلوب مباشر وبسيط لا يفقد الممق ويبعد عن التعقيد. ۰ 


وكتاب «فن الفرجة على الأفلام» ترجمه إلى العريية الأستاذ وداد عبد الله 
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الذى فدم من قبل ترجمة مهمة لکتابیٰ «التذوق السینمائی» و «أضواء ع 
شارلى شابلن». وقد صدرت الطبمة العريية الأولى من هذا الكتاب عام ٠۹١‏ 
وتقدمه «مكتبة الأسرة» هذا العام فى طبعة ثانية. 
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الفهرس 


الموضوع 
الفصل الأول : 

تحليل الفيلم * ه٠ ٠. «٠‏ . 
الفصل الثانى : 

التيمة والبؤرة * ٠. ٠‏ . 
الفصل الثالث : 

العناصر الروائية والدرامية ٠‏ . 
الفصل الرابع : 

العمنضاص المرئية ‏ ه٠‏ ه٠ ٠‏ 
الفصل الخامس : 

امؤثرات الصوتية والحوار ٠‏ 
الفصل السادس : 

موسيقى القيلم ٠ ٠‏ + . 
الفصل السايع : 

التمشيل ‏ + *٭ هه مء 
الفضل الثامن : 

اسلوب المخضرج ٠. ٠ ٠١‏ . 
الفصل التاسع : 


٠. ٠. ٠ ٠ تحليل الفيلم‎ 


الفصل الماش : 
الإعداد السينمائى ٠‏ . 
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الموضوع الصفحة 
الفصل الحادى عش : 
- اعادة الصياغة الفيلمية النوع » الملاحق ٣١١ ٠ ٠ ٠‏ 
الفصل الثاتى عش : 
تجارب سينمائية خاصة اخرى ۰ ۰ ۰ ۰ ۰ ۸ل 
الفصل الثالث عش : 
الرقابة والقوی الاخری التی تشکل الفیلم الامریکی ۰ ٠۲١۱‏ 
الفصل الرايع عش : 
فن الفرجة على الافلام بالتليفزيون ٣٣١ ٠۰ ٠ ٠ ٠۰ ٠‏ 
فهرست شامل DES LEN ٠.‏ ۳0 
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مهد 


م 


ان جوهر 'ما يقترضه هنذا الكتاب أساسا هو آن هناك فنا لمشاهدة 
الأفلام » وأن المهارات والتجنيكيات الخاضصة يمكن أن تشحذ التجربة 
السينمائية وتزيد روعتها ٠‏ وقد صمم الكتاب ليستحث الدارسين على 
ممارسة حذا الفن وتنميته » ولم يصمم ليحيل رواد السينما العاديين الى 
نقاد سینمائیین متمرسین ۰ وانما باقتراح ما ینشدون وکیف پنشدونه » 
سوف يساعدهم متن هنا الكتاب على آن يصبحوا أكثر تنبها لتعقد الفن 
السيتمائى » وأكثر حساسية لفوارقه الدقيقة الرقيقة › وتراكيبه الفنية › 
وابقاعاته المتنوعة » وأكثر تبصرا فى « قراءة » توليفته بطبقاتها المتعددة 
من الصورة والصوت والحركة ٠‏ 

وليس هذا المنهج ‏ أى المنهج التحليلى - بحال هو المنهج الوحيد 

الصالح ٠‏ فهناك كثرة عظيمة من المناهج الأخرى لدراسة الفيلم تستخدم 
بنجاح وفائدة جمْة ٠‏ غير أن المنهج التحليل ذو ميزة واحدة بارزة : أنه 
يمكن تعليمه ٠‏ فالمناهج الاتفعالية والحدسية تبلغ من شدة الذاتية 
والتفاوت من شخص لآخر درجة عالية بصعب معها على المشاركة فيها ٠‏ 
آما المنهج التحليلى » من الناحية الاخرى » فیمکنه أن يوفر اطارا منهجيا 
محكما ومنسقا ومعقولا لسراسة الفيلم ٠‏ 


لهذا » صمم الكتاب لا فى حهيئة كتاب مدرسى نموذجى » بل فى هيئهة 
اطار مرن يمكن تطبيقه على تشكيلة واسعة من الأفلام ٠‏ وعلى خلاف معظم 
النصوص السينمائية » لا يفترض كتابنا قط وجود معرفة سينمائية 
مسبقة من جانب الدارس ٠‏ وقد بذل أيضا جهد متناسق للت ركيز على 
المحلومات الضرورية وتقديمها بطريقة واضحة مباشرة » معتجنب المادة 
السطحية التى لا تصلح للتطبيق على عدد كبر من الأفلام ٠‏ واختصرت 
تعبيرات الرطانة السينمائية المتداولة بين أهل الصناعة الى أدنى حدودها » 
وبسطت » حيئما آمكن » حتى تعين الدارس على فهم المعانى بسرعة ٠‏ كما 
حاولت أن اتجنب النغمة المتحذلقة التى تشوب الكتابة السينمائية فى 
الغالب » وأن أختار المادة المتسمة بالتعمق والتشويق معا * اجتهادا منى 
لتحقيق التوليفة الملاثمة من المعلومة والمتعة ‏ التى تلزم أى نص بستهدف 
التعريف بالفيلم ٠‏ 
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وفيما يتعلق بالمضمون والتنظيم الشكل » صمم الكتاب ليقدم فهما 
أساسيا لتكنيكيات الفيلم » والمهن والممارسات السارية » والميادىء 
الأساسية للفن السينمالى ٠‏ فهو اشيه بخريطة الكنز الخبوء يمين الدارسين 
على اكتشاف الجوانب المعقدة للفن السينماثى التى قد تخفى بسونه عليهم › 
وعلى ارشادهم الى فهم أعمق وتقدير أعظم لفن المخرج .السينماثى ٠‏ وعلى 
تنمية مهارات وعادات الفرجة الواعية المتبصرة فى العملية °٠‏ 


لاستخدامه كدليل يدوى ٠‏ اذ تجعل د فورمة » الدليل اليدوى الانسيابيةء 
ذات الموضوعات المعنونة بوضوح والمهسمة الى أجزاء صغيرة سهلة الهضم ‏ 
المعلومات ميسرة سر بعة انال 


fb/mashro3pdf 


3Jpdgozusewu/q3 


الفصل الأول 
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تفرد الفيلم 


كافح الفيلم عل مدى تاريخه الوجيز ليتبواً مكانته اللائقة كشكل 
فنى محترم يقف على قدم المساواة مع النحت والرسم الزيتى والموسيقى 
والأدب والسراما ٠‏ وحتى اليوم تذكرنا باستمرار التكلفة الباهظة المتطلبة 
فى انتاج الأفلام السينمائية بأن الفيلم صناعة بمثل ما هو شكل فتى ٠‏ 
وكل « عمل من أعمال الفن » ثمرة اقتران صعب مضطرب ولكنه ضرورى > 
ينعقد بين الفنانين ورجال الأعمال : ورغم هذه المعركة القائية دوما بين 
الاعتبارات الجمالية والتجارية فقد استوى الفيلم على عوده فنا قويا فريدا 
فی نوعه ۰ 


والفيلم السينمائى كشكل للتعبير يماثل الوسائط الفنية الأخرى › 
لأن الخواص الأساسية لهذه الوسائط الأاخرى منسوجة فى صميم قماشته 
الوثيرة ٠‏ فالفيلم يوظف المناصر التكوينية للفنون البصرية : الخط 
والشكل والكتلة والحجم والت ركيب ٠‏ وعلى غرار الرسم الزيتى والتصوير 
الفوتوغرافى » بستغل الفيلم التفاعل الدقيق الحاذق بين الظل والنور ٠‏ 
وعلى غرار النحت يتناول الفيلم ببراعة المكان بأبعاده الفلاثة ٠‏ ولكنه 
شأن التمثيل الايمائى ( البانتومايم ) يركز على الصور المتحركة » وهذه 
الصور المتحركة » شأن الرقص » لها ايقاع موزون ٠‏ وقشبه الايقاعات 
الم ركبة فى الفيلم تلك الكاثنة فى الموسيقى والشعر » كما أن الغيلم » شأن 
الشعر على وجه الخصوص » يعبر من خلال التصور الذهنى والاستعارة 
المجازية والرمز - وعلى غرار الدراما » يعبر الفيلم بصريا ولفظيا : بصريا 
من خلال الفعل والاشارة » لفظا من خلال الحوار ٠‏ وأخرا > على غرار 
القصة » سط الفيلم أو بضغط الزمان واكان ¡ بالارتحال الى الأمام 
والى الوراء بحربة فى نطاق حدودهما الرحببة ٠‏ 

وعلل الرغم من هذه التماثلات » فان الفيلم فريك نوعه » بتميزه من 
كافة الوسائط التعبيرية الآأخرى بخاصية الحركة الطليقة الداثمة فيه ٠.‏ 
ويتيح التفاعل المستمر بين المنظر والصوت والحركة للفيلم أن يتجاوز 
الأاوضاع الساكنة للرسم الزيتى والنحت ‏ بتعقيد جاذبيته الحسية مع 
أمکانىته التعببر ع مستو یات متعددة فی آن واحد ضا ۶ل يتفوق 
الفيلم على الدراما فى قابليته الفريدة لاستيعاب مختلف وجهات النظر 


۱۱ 
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والحدث ومعالجة الزمان والاحساس غير المحدود بالمكان ٠‏ وعلى نقيض 
الرواية المسرحية ٠‏ يستطيع الفيلم أن يهيىء تدفقا موصولا غير منقطع › 
يطمس مراحل الانتقال ويخفضها الى أدنى حد ممكن دون تهديد لوحدة 
الحكاية ٠‏ وعلى نقيض القصة والقصيدة » يعتبر الفيلم تعبيرا مباشرا 
- من خلال أصوات وصور مادية محسوسة - لا من خلال رموز تجريدية 
مثل الالفاظ المسطورة التى تتطلب من العقل أن يترجمها ٠‏ 

وأكثر من هذا أن الفيلم بستطیع أن بعالج صفا طويلا لا پنتھی من 
الموضوعات ° 

« من لن تصور أی شىء تراه العين أو تسمعه الأذن » سواء 
فى الواقع أو الخيال » لا يمكن أن يعرض فى مجال الفيلم ٠‏ من القطبين 
حتى خط الاستواء » ومن الوادى العظيم الى أدق شرح فى قطعة من الصلىب»› 
ومن صفير رصاصة مارقة الى النمو البطىء لزهرة »> ومن التماعة فكر عبر 
وجه جامد تقر يبا الى تخريفات الهوس من مجنون › ولا توجد نقطة فى 


المكان » ولا درجة من ضخامة a E‏ بحیط بھا علم 
الانسان ٠‏ ليست فى منناول الفيلم » > ( من کتاب. ارنست لندجر ین 
و فن الفيلم » ) ٠‏ 


والفیلم غير محدد لیس فحسب فى اختياره مادة اوشم بل أيضا 
فى مدى معالجته لتلك المادة ٠‏ اذ يمكن أن يتراوح طابع فيلم من الأفلام 
ومعالجته فيما بين القصيد الغنائى والملحمى » ويمكنه فى وجهة النظر » 
أن يغطى منظومة أطياف كاملة من الموضوعية الصرف إل الذاتية المكثفة › 
وفى العمق » يمكنه أن يركز على الحقائق السطحية والأمور الحسية 
الخالصة » أو يغوص فى أعماق النظر الفكرى أو الفلسفى ٠‏ يمكن لأى فيلم 
أن ير نو الى الماض التليد أو يسبر آفاق المستقبل البعيد » يمكنه أن يجعل 
بضع ثوان تبدو كأنها ساعات » أو بضغط قرنا من الزمان فى دقائق 
واخبرا يمكن للفيلم أن يضرب على أوتار الشعور جميعا من أرق العواطف 
وأرهفها وأجملها الى أقساها ضراوة وعنفا وتنفرا ٠‏ 
وأعظم أعمية من المدى اللامحدود للفيلم فى مادة الموضوع ومعالجتها 
هو الاحساس الطاغى بالواقع الذى يستطيع أن ينقله ٠‏ بغض النظر عن 
الموضوع ٠‏ فالتيار المنواصل للرؤية والصوت والحركة يخلق اثارة 
ب « هنا والآن » تغمر الرائى تماما فى التجربة السينمائية ٠‏ وهكذا تتخذ 
اتم وأعم شطحات الخيال خلال الفيلم والشسكل والتأثر ر العاطفى للواقع 
فی اجلی صوره ° : 
وغى الحقيقة يمكن النظر الى التاريخ التكنولوجى كتطور متلاحق نحو 
واقعية أعظم ٠‏ نحو ازالة الحد الفاصل بين الفن والطبيعة ٠‏ فقد تقدم 


۱۲ 
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الفيلم السينمائى خطوة خطوة من الرسوم الى الصور الفوتوغرافية › الى 
الصور المطروحة على شاشة › الى الصوت › الى اللون » الى الشاشة 
العريضة › الى شاشة الأبعاد الثلاثة ٠‏ بل ما تزال التجارب العلمية جارية 
لاضافة حاسة الشم للتجربة الفيلمية باطلاق عطور اثناءها ٠‏ وقد وصفت 
قصة الدسوس حكسلنى د عالم جد يد شجاع » صورة لدار سينما المستقبل 
a i O E ma E a CEE aE E‏ 
لتضاهی المرئيات : 

« هل أنت ذاحهب الى سينما « المحسوسات » هذا المساء يا هنرى ؟ 
أسمع أن الفيلم الجديد بسينما الهمبرا درجة أولى ٠‏ فيه مشهد حب يجرى 
على سجادة من فرو الدب » ويقولون انه مدهش ٠‏ كل شعرة فى الدب 
استنبتت من جديد » انها أعجحب المؤثرات اللمسية فى السينما » ٠‏ ' 


ومع أن سينما « محسوسات » آلدوس هكسلى لم تصبح بعد حقيقة 
واقعة » ققد نجع الفيلم من خلال السنيراما وغيرها من تقنيات العرض على 
الشساشة العريضة أو المنحنية - فى تكثيف تجربتنا الى درجة راثعة *٭ وفی 
الحقيقة أدى خلق صور أكب من الحياة الى صنع أفلام أحيانا لكى تبدو 
أكثر واقعية من الواقع ٠‏ وعقب الترخيص بعرض الفيلم الأول للسنيراما 
( هذه هی السنیراما - ۱۹٥۲‏ ) مباشرۃ نشر رسم کاریکاتری پوضح بجلاء 
فاعلية تأئير هذه الوسيلة المبتكرة ٠‏ يصور الكاريكاتير رجلا يتحسس 
طريقه للجلوس على مقعد أثناء المشهد المشسهور لقطار الملامى ٠‏ وبينما هو 
ينتقل عبر صف من المقاعد » يمسك متفرح جالس بذراعه فى ذعر ويصرخ 
بهيسترية : « اجلس أيها الأحمق ! سوف تتسب فى قتلنا جميعا » ٠‏ وأى 
امرىء شاهد هذا الفيلم يدرك أن الكاريكاتير لم يبالغ ٠‏ 


صعوبات التحليل السسينمالى هة 


ان نفس الخصائص تماما التى تجعل الفيلم أقوى جميع الفنون 5 تأثیرا 
وواقعية تجعل التحليل أيضا مهمة صعبة ٠‏ أولا › الفيلم فى حالته الطبيعية 
مستمر متواصل › اذ لا يمكن تجميد سريانه فى الزمان والمكان وحالما بتحمد 
الفيلم مرة لا يفدو بعدها فيلم «حركة» لأآن الخاصبة الفر بدة للأداة تولت ۰ 
ولهذا السبب » يجب علينا أن نوجه جل اهتمامنا الى الاستجابة بحساسية 
مرحفة للتفاعل المستمر والمتزامن بين الصورة والصوت والحركة على 
الشاشة ٠‏ وتخلق هذه الضرورة أصعب جزء فى مهمتنا : يجب علينا أن 
نحاول بطريقة ما أن نطل مستغرقين بكليتنا تقريبا فى التجربة الواقعية 
للفيلم مع احتفاظنا فى نقس الوقت بدرجة عالية شيفا ما من الموضوعية 
والتجرد النقدى ٠‏ ورغم ما قد تبدو عليه من صعوبة » فمن الممكن تنمية 
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هذه المهارة » وعلينا أن نرعاها ونصقلھا بوعی اذا شئنا آن نصبع بحق 

ویمکن آن الابتكارات الحديثة فی مسحلات الفيديو کاسیت 
(«۷۳8) وأجهزة تشغيل اسطوانات الفيديو ذات قيمة عظمى فى تنمية 
المهارات والعادات التحليلية عند الفرد ٠‏ 


كذلك تخلق طبيعة المجال التكنيكية صعوبات فى التحليل 
السينمائى ٠‏ وربما كان من الثالية لو أمكننا جميما آن نلم على الاقل بشىء 
من الخبرة المحدودة فى التصوير السينمائى وتوليف الأفلام ٠‏ ولا كان 
هذا مستحيلا » فانه ينبغى علينا أن نألف التقنيات الأساسية للانتاج بحيث 
نستطيع أن نتعرف عليها ونقدر فاعليتها ٠‏ وبما أن قدرا معينا من اللغة 
التكنيكية أو الرطانة المتداولة عند أعمل المهنة ضرورى لتحليل آى شكل. 
فنى ومناقشته بذكاء » فلا بد لنا أيضا أن نضيف عددا من الممصطلحات 
التكنيكية الى مفرداتنا اللغوية ٠‏ ولئن واجهتنا صعوبات جمة فى محاولاتنا 
الاولى للتحليل السينمائى » فلن يعز علينا التغلب على آى منها لو وطدنا 
أنفسنا على تنمية العادات والمهارات والمواقف السليمة. اللازمة للتحليل 
الواعى المتمصر ° 

عرضنا من قبل أصعب جزء في مهمتنا :يجب أن نحاول بابة كيفية 
أن نستغرق كلية بالتقريب فى التجربة « الواقعية » للفيلم » مع احتفاظنا 
قی نفس الوقت بيدرجة عالية نوعا من الموضوعية والتجرد النقدى ٠‏ كما 
أن الطبيغة المعقدة للمجال تجعل من الصعب أن نتمعن مليا عناصر الفيلم 
كلها فى مشاهدة واحدة » فان أشياء كثيرة جذا تحلث سرع جلا غلل 
مستويات كثيرة جلدا بحيث لا تشسمح إاجراء تحليل واف ٠٠٠١‏ لهذا 
E E I E‏ 
العادات السليمة الملائمة للمشاهدة التحليلية ٠‏ ففى المشاهدة الأرل 
نستطيع أن نشاعد الفيلم بالطرقة المعتادة » منشغلين قبل أى شىء 
بعناصر الحبكة ٠‏ والأثر العاطفى الشنامل ثم المىضوع أؤ الفكرة الرئيسية ٠‏ 
وبعدئد. فى مشاهدة ثائية ؛ جيث لم نعد الآن رهن التشوق « لا يحدث ۾ 
نستطيع أن نر كز انتباهنا التام على التساؤل لاذا وكيف فى اة فن المخرج 
السيننائى ٠‏ ولسوف يمسر ا التدرب الدائب عل تكنيك المشاهدة 
المزدوجة أن ندمج تدریجیا وظاٹف کلتا المشاهدتين فى واحدة ٠‏ 

: وینبغی. علینا أيضا أن .نتذکر الآن أن التحليل السيساثى لا ینتھی 

اثر انتهاء الفيلم » > بل فى ناحية من النرواحى يبدا حقيقة عندثذ » وسوؤف 
يكون استر جاع بعض أجزاء e‏ فی ذهن القاریء ضروزیا لآى تحلیلن 
کامل : 
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اذا نحلل الأضلام ؟ 
قد يجدر بنا قبل التوجه الى العملية الفعلية للتحليل السينماتى أن 
نتمعن بعض الأسثلة الأساسية إلتى أثرت حول قيمة التحليل بوجه عام ٠‏ 
وریما کانت اشد ردود الفعل صخبا ولحاجه ضد التحليل تصدر عن أولئك 
الذين بيرونه مغول هدم للجمال » زاعمين آنه يقتل فينا حبنا للشىء الذى 
ندرسه ء٠‏ وطبقا لهذه النظرة » من الأفنضل أن نتقبل الفن كله بطريقة 
حدسية وانفعالية وذاتية حتى تكون استجابتنا تامة وحارة وجياشة › 
لا يعوقها فکر ٠٠‏ وهذا النمط من التفكير تشرحه قصيدة والت هويتمان 
Walt Whitman‏ « عندما سمعت الفلكى العلامة » : 
عندما سمعت الفلكى العلامة › 
عندما رتبت البراهين والأرقام 
عندما أطلعونى على النخرائط والجداول البيانية » لكى أجمع 
واقسم › واقیس بها . 
عندما سمعت فی جلستی الفلکی › حیث کان بحاضر 
فى قاعة المحاضرات بتصضق وترحاب عظيمين › 
سرعان ها انتابنى » دون تعليل » التعب والسام › 
وال آن نهضت وتسللت خارحا » طوفت وحدى boe‏ < 
فى جو الليل الندى الغامض > وهن جين الي حين » 
کنت اتطلع ال النجوم فى صمت مطبق ٠‏ 
ولو کان لنا ان نتفق مع هویتمان » لالقینا دون ریب بالتحلیل خارج 
ا تماما باعتباره عملية فكرية باردة لا حيوية فیها ولا احساس.› 
تتمر النواحى الروحانية والعاطفية والسحرية للتجحربة ٠‏ ولكن اذا كان 
8 كذلك » فلماذا ينعين علينا أن نهتم بتحليل الأفلام بأية حال ؟ 
ان العيب يكمن فى نزعة التطرف ٠‏ اما أبيض اما أسود » فى نظرة 
هویتمان » فى استقطاب الشاعر والفلكى * فهى تنكر أمكان وجود أرض 
وسط » مركب يحتفظ بأفضل خصائص المنهجين معا » ويؤمن بضلإحية 
المنهج الحسى/العاطفى والمنهج الفكرى/التحليلى كليهما على حد سواه ٠‏ 
وهذا الكتاب قائم على هذه الأرض الوسط ٠‏ فهو يغترض أن روح الشاعر 
وان فکر الفلکی یمکن أن یعیشسا کشیء واحد داخل کل منا» وآن الاتدین 
يمكن أن يعملا فعلا معا » دون أن يلغى أحدهما الآخر » لاثراء التجربة 
الفيلمية وتعزيزها ٠‏ واذا كان هذا حقا » فمن الممكن تجريب الجمال 
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والابتهاج والغموض فكريا وحدسيا كذلك ٠‏ ونستطيع بتلسكوب الغفلكى 
أن نجرب الجمال الشعرى لحلقات زحل » واقمار المشترى ودرب اللبانة - 
الغاز الكون التى لا تراها العين المجردة ٠‏ وبالمحل يمكننا بادوات التحليل 
أن نكتشف أغوار الفهم السحيقة النى لا يستطيح غير al‏ وحده 
.داخلنا آن يدركها تمام الادراك ٠‏ 


ولهذا لا يحتاج التحليل ان يقتل حبنا للسينما ٠‏ وبايتداع سبل 
جلد دة للوعی والادراك 4 يستطيع التحليل أن بز دد حبنشا لھا قوةَ 
وصدقا وثياتا : 

ويعانى التحليل أيضا من الاعتقاد الخاطىء باننا لا ندمر حبنا للشى. 
فقط وانما نسمر الشىء ذاته أيضا ٠‏ 

وكما بقرر الشاعر الانجليزى وبردزورث فى قصیدته « المناضد 


مقلوية ¢ : 
عذبة تلك المعرفة المكتسبة التى تجابها الطبيعة » 
فان فكر نا المتطفل 


يشوه اشكال الأشياء الجميلة 

فنقتلها بغية تشريجها ٠ ٠‏ 

هنا ٠‏ يستحضر ويردزورث فى مخيلته صورة طالب الطب وهو يعمل 
مشرطه فى جثة أو الطبيب وهو يمارس تشريح جثنة لتحديد أسباب 
الوفاة ٠‏ وهنا فهم آخر زاثف ٠‏ فادعاء أن التحليل يدمر. الشىء الجميل 
معناه ادعاء أن الأطباء بحكم دراستهم المتعمقة للجسم البشرى : هيكله 
المظمي وت رکیپ عضلاته » وکلا جهازيه الدورئ وكافة أعضائه الكثيرة › 
الم تعد تروعهي معجزة الحياة هذه بکل تعقیدها , ب حأرة نابضة بالحيوية 
والحركة والنشښشاط ٠‏ والتحليل السينماثى لا يتعامل مع أجزاء ميتة ولا هو 
بقتل ٠٠۰‏ والتحليل السينماثى يحسث فى العقل وحلاه ٠‏ وما بزال کل 
جزء قيد الدراسة ينبض بالحياة ٠‏ حيث ما يزال التحليل ينظر الى كل 
جزء على أنه مرتبط بحياة المجموع ٠‏ وهذا هو بيت القضيد - فالمنهج 
التحلیل پمیدنا عل ان نری وهم کیف یژدی کل جز وطیفته ليسم 
بطاقته الحيوية فى بقاء الكل لابضا بالحياة والديناميكمة ٠‏ 


ولعل الفقرة التالية المقتبسة من تقديم ريتشسارد داير ماكان لكتاب 
« فيلم : توليفة نظطريات » آن يفيد .كأساس لا يفترض هذا الكتاب ٠ ٠‏ 
لقد نادی آرلولد هاوزر ؛ واظنه على حق ¢ بان « الفن كله مپازاة 
مع الفوضى وصراع ضدها » ٠‏ 
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e‏ الذى يقول ببساطة ان الحياة فوضى فيلم پباشر 
معركة الفن ٠‏ 

. ولو تقبلنا حكم ماكان » فان اا a‏ ضرورة لازمة لفن 
الفرجة على الأفلام * اذ يعني التحليل تفتيت الكل لاكتشاف طبيعة الأجزاء 
وتناسبها ووظيفتها وعلاقاتها المحداخلة » فالتحليل السينماثى » اذل » 
يفترض سلغا وجود كل فنى موحد ومنطقى الت ركيب ٠‏ وعلى هذا » تقتصر 
فائدة هذا الكتاب على الفيلم المبنى على النسق المعهود » أى الفيلم 


بغرض آساسی وموحد حول موضوع محورۍ ۰ 


واقتصار منهجنا عل هذا الفيلم لا يحمل بالضرورة انکار القيسة 
الفنية اللفيلم غير المبنى على النسق المعهود ٠‏ فهناك كثرة عظيمة من الأفلام 
المنتجة على يد مخرجين تجريبيين أو مغمورين تعبر عن غايتها جيدا وبفعالية 
على مستوى ذاتى أو حدسى أو حسى, صرف » وتخحمل الى درجة معينة مهنى 
أو دف بوصفها د تجارب > : بيد آن الكث من هنه الافلام غير مپنى أو 
موحد حول غرض أو موضوع محوری > ومن ثمة لا يكن معالجتها بجاح 
عن طريق التحليل ٠‏ 


ومن الحمق طبعا آن نوحى بأن الفيلم المبنى ,على النسق المعهود 
لا يمكن فهمه أو تذوقه اطلاقا بدون التحليل ؛ فاذا كان االفيلم مؤثرا › 
وحب علينا أن نمتلك فهما حدسيا لعناه الاجمال الشامل ٠‏ ولب .المشكلة 
هو أن هذا الفهم الحدسى واه وغامض فى عمومه » ويقيد استجابتنا النقدية 
بتعميمات غائمة وآراء غر مكتملة ٠‏ وابيسر لنا المنهج التحليلى أن نعلو 
بهذا الفهم الحدسى ال مستوى واع › e‏ فی البؤرة الحادة و ننتھی 
بذلك الى احکام اکشر تحدیدا وصحة عل معنى الفيلم وقيمته الفنية ٠‏ 

سوف پساعدنا ا منهج التحليلى على التوصل اى أحکام اكش ٹحددا 
اوصحة عل ممنى الغيام وقيمته ٠‏ ولكن لا يتضمن هذا اطلاقا أنه يستطيح 
النزول بالفن السينمائى الى نسب منطقية سلسة القياد ٠‏ قالتحليل 
لا يزعم ولا یحاول آن یشرع کل شیء عن آی شکل فنی ٠‏ وسوف بختفظط 
الفيلم دائما بسحره الخاص به وسماته الباطنية الخافية - التی لا بمکن 


قىل النزول نای منھا الى محرد حشبة += المسيطة e‏ 


يتهرب تيار الصور المحدفق المراوغ دائما من التحليل التام والفهم الكامل ٠‏ 
دفی الحقيقة ٠‏ لا توجد اجايات نهائية قاطعة جول' آی عمل من آعسال 
الفن - ولن يستطيع الفيلم أبدا ٠‏ مشل ha‏ 
أصيلة ء٠‏ أن ينطوى فى ربقة التحليل تماما ٠‏ 


غر أن حقيقة عدم وجود اجابات نهاثية لا ينبغفى ان تصدنا ع 
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متابعة بعض المساثل المهمة ٠‏ ويحدونا الأمل أن نستطيع من خلال التحليل 
الوصول الى مستوى أسمى من حررة الذهن حول الأفلام » مستوى نلشد 
عنده نواحى الفن السينمائى الأسمى والاجل شانا اذا ما قورنت بالنواحى 
الدنيا والعملية والتكنيكية ٠‏ واذا تمكنا من أن نفهم عدة أشياء من خلال 
التحليل بحيث نتعلم أن « نراها » كالمعتاد » فسوف تتحرر عقولنا لت ركز 
مق الاين الاجر دلالة ومعنوية ٠‏ 

وللتحليل ميزة أخرى فى معاونتناا على تفبيت فر فی عقولنا 
حتی نستطیع آن نستمرتها مدة اطول فى ذاكرتنا * اذ برو يتا الفيلم 
تحليليا » نشغل انفسنا به فكريا وابداعيا معا » وبهذا نجعله بدقة أكبر 
خاضتنا ٠‏ وآكثر من هذا لان أحكامنا النقدية تتداخل فى العملية ».يجب 
عل التحليل ضا أن بجعلا اکثر تمسیزا فی أذواقنا وآصوب احتیارا 
للأغلام التى نعجب بها حقيقة ٠‏ وآى فيلم عظيم أو جيد جدا سوف ثبت 
فی وخه التحليل » وسوف بزداد اعحا ننا به کلہا أنعمنا النظر فبه . 
أما الفيلم المتوسط فيمكنه أن يؤثر فينا أكثر مما ينبغى فى البداية » وقد 
نحبه آقل بعد تحلیله ۰ 


وعلى هذا » يمكن تبين ما للتحليل من فوائد عدة واضحة للعيان ٠‏ 
فهو يتيع لنا أن تبلغ أحكاما أكثر تحجديدا وصحة وقعالية بشأن معنى 
الفيلم وقيمته الفنية » وهو يساعدنا على أن نشبت تجربة الفيلم فى 
عقولنا » وهو يشسحذ أحكامنا النقدية ٠‏ غير أن الغاية القصوى للتحليل » 
وفائدته العظمى » هى آنه يفتح سبلا جديسة للوعى وأعماقا جديدة للفهم ٠٠‏ 
ویبدو من المنطق أن نسلم بانه کلما زدنا فھہا زدنا اکتمالا فى تذوق 
الفن ٠٠١‏ واذا كان الحب الذى نكنه لشكل فنى مؤسسا على فهم منطقى 
معقول » فسوف يكون آثبت وأبقى وأقيم من الحب المؤسس عل ردود 
فعل لا منطقية وذاتية تماما فحسب ٠‏ ولا يراد بهذا ادعاء أن التحليل 
سوف یخلق حبا للافلام حیث لا یوجد ۰ ان بحب الآفلام لا يتات من گتاب 
آو. من آی منهج نقدی بعینه » ولکنه يتأتى قحسب من ذلك الاقتران 
الشخصى السرى » اللقاء الحميم بين الفيلم والمتفرج فى قاعة مغللمة ٠‏ 
فاذا كان هذا الحب غير موجود أصلا عند المخفرج فلن يفيد هذا الكتاب 
ولا منهجه التحليل . كثرا لخلقه ۰ 


ولكن اذا كنا حقا نحب الأفلام ء ١‏ قوف انجد أن التحليل جدير بالجهد 
الميثول > لان الفهم الذى يجىء به سوف بعمق تذوقنا ٠٠۰‏ ويدلا من الغاء 
الدحربة العاطفية للفرجة على الفيلم ٠‏ سوف بشرى التحليل تلك التجربة 
ويعلى من شانها » اذ سوق تبزغ مستويات جديدة من التجربة .العاطفية 
كلما صرلا أكثر تبصرا وأعمق ايغالا فى الفيلم ٠‏ 
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تحديد التيمة ( الفكرة الأساسية ) : 


التيمة هى المجموع الكلى للمناصر جميعا » وتفيد.الموضوع كعامل 
أساسى موحد فى الفيلم ٠‏ ولهنا يتعين على كل عنصر داخل الفيام أن 


يسهم بكيفية ما والى درجة ما فى تطوير محور التيمة ٠‏ وأن يحلل فى ضوء. 


هذه العلاقة ٠‏ ومن الضرورى » عندثذ » أن يقوم بمحاولة ما لكى يحدد › 
بقدر ما يمكنه من دقة » طبيعة تلك التيمة - 

ومن نكد الطالع أن تحديد التيمة عملية جد عسيرة فى الغالب ٠‏ 
ولا نستطيع أن نتوقع بسهولة أن نظغفر بفهم حدسى غير واضح لعنى الفيلم 
الاساسى من مجرد مشاهدته ببساطة » فان تحديد التيمة وتقر رها شیء 
E o RE E N a‏ 

عن الفيلم الى شخص لم وشهده ٠٠‏ دليلا مهما على التيمة لانه من الطبيمى 

أن نصف اول الاشباه التى ت رکت اقوی آثر فى نفوسنا ۰ 

وفى الحقيقة › > يكن أن يعد تحديد التيسة بداية المنهج التحليى 
ونهايته معا ٠‏ وبعد مشاهدة الفيلم يجب علينا مؤقتا آن نلعيل تيمته ٠‏ لكى 
نهيىء نقطة بده لتحليلنا ٠٠‏ وسوف SO‏ 
النحئى للفيلم ويساعدنا فی أن نری کیف تعمل عناضرہ حم جمیعاً هعم بعضها 
البعض فى وحدة كلية فريدة فى نوعها ٠‏ وفى النهاية ‏ قدلا يدعم تحليلنا 
صل تصوزنا آو ادراګنا لتيمة.الفيلم ٠‏ فان لم يکن » وجب غلينا آن 
نتأاهب لعاودة النظر فى التيمة فى ضوء الاتجاه الجديد الذى اختطة 
. ليل °1 ۰ 1 
انماط اساسية للتيمات السسينمائية : 
ان الاستعمال التقليدى لكلمة « تيمة » كسا تستخدم فى الرواية 
والسراما والشعر يتضمن داثماأ فكرة رثيسية. یشار اليها بممان شتى عل 
آنھا :الغاية أو الهدف أو الأرسالة أو التقرير ٠‏ [= عرض الرآى ] وهذا 
التفسير لممنى تيمة يضيق النطاق آشد تضييق امام التحليل العملى للأغلامء 
الذى يجب أن يراعى تشسكيلة واسعة من المداخل الى صناعة الفيلم » بدا 
من « سموكى وقاطم الطريق » الى « الحمر » ٠‏ ومن ١‏ أيام الحنة » الى 
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« بينك فلوبك : الحدار » » وافتراض أن كل لافلام على اتساع هذه 
SS‏ 
تحليلنا فحسب ٠‏ ولهذا يجب علينا أن نوسع مفهوم كلمة تيمة لكى تعنى 


القلى او الشساغل الر ئيس الذى ینبنی حوله فيلم ما › البؤرة التى توحلف . 


عناصر الفيلم 

وفى الفيلم › > یمکن آن يتجزاً هذا الشاغل الرٹيسى › أو البؤرة »ء 
الى خمس فئات أكثر أو أقل تمييزا : الحبكة ١‏ والعاطفة » والشخصيه › 
والأسلوب أو الت ركيب ثم الفكرة ٠‏ وتوجد هذه المكونات الخمسة طبعا فى 
كل الأفلام » ولكن أربعة من هذه الحمسة تتبع عادة البؤرة الرثيسية الأول 
الحبكة ك : تيمة : 

فى أنواع كثيرة من الأفلام مثل الحكاية البوليسية أو المغامرات › 

يقح الت ركيز الرئيسى على سلسلة الأحداث : أ على ما يحدث ٠‏ وهذه 
الأفلام تستهدف عموما تزويدنا بمهرب مؤقت من ملل وكآبة. الحياة 
اليومية ٠‏ لذا يجب آن يكون الحدث مثشبرا سريع الوقوع ٠‏ وتتبىح 
الشخصيات والأفكازر والمؤثرات العاطفية جميعا فى هذه الأفلام الحبكة › 
روصیج. الحاصلل النھائیى مهما كل الآهمية ومح ذلك › لا تغدو الأحداث 
.وحاصلها. النهائى بهذه الأهمية الا داخل سياق الحكاية › أما خارجه › 
فلا يمكن أن تعلق عليها أية دلالة حقيقية بمعنى عام أو تجريدى 
الا قليلا ٠٠٠‏ وعليه يمكن الاستحواذ على جوهر أو تيمة مثشل هذا الفيلم 
خير استحواذ فى تلخيص موجز محكم للحدث الرئيسى ) 
الأثر العاطفى أو امزاج اللقسى ك : تيمسة : 

ان المحالة العاطفية أو المزاجية الحاصة جدا » تفيد كبؤرة لعدد كبر 
انسبيا من الأفلام ٠‏ ففي مثل حنه الأفلام يطغى مزاج أو .عاطفة أولى على 

جو الفيلم بطوله » وتمثل كل جزئية فيه مرقاة سلم تؤدى الى أثر واحد 
عاطفى شديد » ومع أن الحبكة قد تلعب دورا مهما جدا فى فيلم من هنا 
القبيل › فان سلسلة الأحداث ذاتها تابعة للاستجابة العاطفية .التى تسببها 
تلك الأاحداث ٠‏ ومعظم آفلام الرعب وافلام التشوبق المشرة لالفر يد 
هتشكوك > ومنظومات النغم الرومانسى مثل : « رحل وامرأة — بمکن 
اتفسيرها على انها تحوى مزاجا أو آثرا عاطفيا بمثابة يؤژرة رثمسية وعنصر 
موحد لها ٠‏ ويمكن تقرير موضوع مثل جاتيك الأفلام عل خير وجه بتسمية 
المزاج الرئيسى أو الاثر العاطفى المبتدع. :لزعب ٠‏ التصويق ٠‏ الرومائس: 
وهلم جرا ۰۰۰ ۰ ۰ 

وقد تكون بعض الأفلام ¡ بالطتع ١‏ « یا متوزانا ن عاطفتین › 
توليفة متقنة التكافؤ تجعل من الصعب تمييز أى العاطفتين تسود ٠‏ مثلا » 
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تيمة « شريط من الفضة »› قد يصنف على آنه كوميديا/ تشويق › وتيمة 
د ذب أمر یکی فى لندن › عل أنه کومیديا/ رعب e‏ وتحليل هذا النوع 

من الأفلام يتطلب مراعاة العناصز التى تسهم فى كل أثر منهما » وأيضا 
لطر بقة تبارز E‏ الآخرى ٤‏ 


تركز بعض الأفلام على رسم معالم. شخصية فريدة فى نوعها من 
خلال الحدث والحوار معا ٠‏ ومع أهمية الحبكة فى مثل عذه الأفلام > فان 
ما يحدث مهم أولا وقبل كل شىء فى كيفية معاونتنا على فهم الشخصية 
الجارى تطويرها ٠‏ وتكمن الجاذبية الكبرى لثل هذه الشخصيات فى 
تغردها » فى تلك السمات التى تميزها عن الناس العاديين ٠‏ ويمكن 
التعبير عن تيمة أفلام هذا النوع خير تعبير بوصف موجز للشخصية 
a a‏ ك 


الاسلوب أو النسيج ک : تبمة : 


فى عدد قليل نسبيا من الأفلاآم › و الحكاية بطريقة تبلغ 
کے دا ا ی ه الطانغى والأجدر 
بالذكر ٠‏ وتنفرد هذه النوعية من الأفلام بسمة خاصة جدا تميزها عن 
غبرها وهی : « مظهر »› أو « احساس »> أو ايقاع أو جو عام أو نغمة › 
بتردد صداها فى ذاكرتنا طويلا بعد مغادرتنا دار العرض ٠‏ وهذا الأسلوب 
إو التركيب الفريد يتخلل كيان الفيلم كله » لا أجزاء متفرقة منه فقط › 
مع كافة العناصر السينماثية محبوكة فى نسجية وفيرة التطريز ٠‏ ومثل 
هذه الأفلام لا تنجح تجاريا فى الغالب لان جماهير الرواد قد لا تكون 
متأهبة أو مستربحة لتجربة لهك الفر ية الى وا ل عد 
الانلام ۰ 


س کے : تىمة : 

ققحاوز سباق E e‏ الحياة 
أو الخبرة أو الحالة الانسانىة بوضوح آکثر * ومن الطبيعى أن موضوعا 
کهذا یمکن تقریره مباشرة من خلال حادثة أو شخصية معينة بذاتها ٠‏ 
ولكن فى الأغلب الأعم يتم التوصل الى المىوضوع بطريقة غير مباشرة . 
ونصبح مطالبين بالبحث عن تفسرنا الخاص بنا ٠‏ ويزيد هذا المنهج الأقل 
,مبماشرة من امكانية أن الفيلم سوف يفسر بأساليب مختلفة من شتى 
المتفرجين ٠‏ بيد أن التفسيرات المختلفة ليست دائما متناقضة » فقد تكون 
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صاثبة على حد سواء - بل متتامة - تقول فى جوهرهاً نفس الشىء بطريقة 
مختلفة » آو تتطرق الى القيمة ذاتها من زاوية مختلفة ٠‏ 

وربا كانت أول خطوة فى تحديد تيمة ما هى استخلاص تيمة الفيلم 
فى كلمة أوعبارة واحدة ‏ مثلا » الغبرة أو النفاق أو التحيز ٠‏ وبالطبم 
يمكن تقررير بعض التيمات بمثل هذا الوضوح وبعضها الآخر لا يمكن › 
ولدلك لا ينبغى علينا أن نيأس اذا لم نستطع دائما أن نشخص التيمة 
بكلمة أو عبارة مفردة ٠‏ وعلى أية حال » يعتبر تعيين التيمة الحقيقية للفيلم 
خطوة أولى ثمينة فى التحليل السينماثى ٠‏ 

ومع ذلك » یجب علینا » ان أمکن › أن نحاول أن نتجاوز بتحدید 
التيمة الرئيسية مجرد تعيي التيمة فحسب »› ونرى ما اذا كان فى مقسورنا 
أن نصوغ تعبيرا يلخص التيمة على نحو دقيق مضبوط كما صوره الفيلم 
كله دراميا وكما أكدته عناصره حميعا ء٠‏ فاذا أمكن آن نلخص التيمة فى 
تعبیر محدد دقيق » ربما اندرج فى احدى الفثات الآتية : 

التيمة كتعبير أخلاقى : ويقصد أولا بالأفلام التى من هذه الطبيعة 
اقناعنا بحكمة أو صلاحية تطبيق مبداً آخلاتى معين وحشنا بذلك على 
تطبيق المبدأ فى سلوكنا ٠‏ ومثل هذه التيمات غالبا ما تتخذ شكل حكمة 
شائعة أو تركيبة مشل ساثر » على شاكلة : « حب الال مصدد كل شر › ٠‏ 
ورغم أن الكثير من الأفلام الحديثة تشتمل على مضامين اخلاقية جليلة › 
فان القلة القليلة منها تبنى حول تعبير أخلاقى مفرد » وينبغى علينا آن 
نحرص على الا نخطىء فى حسبان المضمون الأخلاقى تعبيرا أخلاقيا ٠ ٠‏ 

التيفة كتعبير عن الطبيعة البشرية : وعلى النقيض تماما من تلك 
الأفلام التى تركز على شخصية فريدة نجد هذه التى تركز عل شخصيات 
عامة أو نموذجية تمثل غيرها ٠‏ ومثل هنه الأفلام تتجاوز مجرد دراسة 
الشخصية الى مملكة « الفكرة كتيمة » اذ تتخذ مثل هذه الشخصيات دلالة 
تتعدى ذواتها وسياق الفيلم الخاص الى تظهر فيه ٠‏ وتمثل هذه 
الشخصيات الجنس البشرى عامة ٠‏ ولهذا تفيد كأدوات سينماثية لتوضع 
حقيقة ما عن الطبيعة البشرية مقبولة على نطاق عام أو واسع ٠‏ 

أ التيمة كتعليق اجتماعى : ينشغل المخرجون المحدثون كثيرا جدا 
بالمشسكلات الاجتماعية › ويبدون انشغالهم فى أغلام تركز على عرض رذائل 
الناس وحماقاتهم بوصفهم كائنات اجتماعية أو انتقاد الأنظمة الاجتماعبة 
التى أسسوها ٠‏ ومع أن الغرض الاأساسى لتلك الأفلام هو تشجيع التغيير 
الاجتماعى » فانها قلما تفصع عن طرائق محددة للاصلاح ء بل تركز عادة 
على ايضاح بعاد المشكلة وتوكيد أهميتها » ومن ثم اقناعنا بضروزة 
الاصلاح ٠‏ ويستطيع فيل الماسكلة الاجتمأاعية آن يصوغ حدفه بطرق 
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متنوعة : قد يعالج موضوعه بطريقة كوميدية أو ساخرة خفيفة أو ج 
يضراوة ووحشسية 


ومن الجلى أن تيمة التعليق الاجتماعى تشترك فى نواح كثيرة مع 
تبمة الطبيعة البشرية ٠‏ ولكن هناك اختلافا أساسيا » اذ تهتم تيمة التعليق 
الاجتماعى لا بانتقاد الجوانب العامة للطبيعة البشرية وانما فقط بوظاثئف 
الكائنات البشرية كحيوانات اجتماعية وبالنظم والتقاليد الاجتماعية النى 
ابتدعوها ٠‏ 


الكفاح لإأجل الكرامة الانسانية كتيمة : فى أفلام عديدة جادة 
یوجد صراع أو توتر أساسی ہین جانبين متعارضين للطبيعة البشرية » على 
أحد الجانبين يقف اغراء الاستسلام للغرائز الحيوانية » بالتمرغ فى حمأة 
الضعف والانائية والجبن والوحشية والغباهء والفجور ٠١‏ وعللى الجحأانب 
الآخر بقف الكفاح للشموخح واإظهار الشجاعة والتعاطف ورقة الاحساس 
والذكاء والحس الروحى والأخلاقى والفردية القوية ٠‏ ويتجل هذا الصراع 
فی احسن صوره عنما توضع الشخه سات المحوربة فی وضم بالغ السوء 
أو الضرر » بعد أن سددت اليها ضربة قاصمة » بطريقة ما » بحيث يجب 
أن تصارع مفارقات هائلة ٠‏ قد يكون الصراع خارجيا » تناضل فيه 
الشخصية ضد قوة أو نظام أو تشريع أو موقف عديم الانسانية أو بکون 
داخليا تناضل فيه الشخصية من أجل الكرامة ضد مواطن الضعف 
الانسانى الكامنة فی شخصته آو شخصیتها ۰ 


ف ااا ور ا6 فمن الو كد أن هذه ليست 
هى الحال دائما ‏ فالكفاح فى ذاته يعطينا بعض الاحترام للشخصية › 
فازت ٠ e‏ وكشيرا ما عومل الملاكمون فى الأفلام بتيمة « الكرامة » 
هذه ٠‏ فغفى فيلم « على الواجهة المائية »> بحظى تبر مالوى رمارلون براندو) 
بهسة الكرامة بقيادة عمال شحن السفن للتمرد عل اتحاد نقابى فاسد » 
ولکن فشل مستقبله کملاکم پتردد صداه جلیا فی کشاجه E eS)‏ 
یمکننی آن آکون ممتازا.» کان یمکننی آن آکون مناضلا ۰۰۰ کان پمکننی 
أن آکون « شخصا ما › ذا شان ! ٠٠‏ ولیس مجزد « صأیع » کما آنا 
الآن » ۰ وفی مسلسل روکی يؤسس سيلفستر ستالو نى شخصية البطل 
عل شخصية ترى مالوى › وبتيح الفرصة امام روکی بالبو لکى بكرن 
« شخصا ما » فی کل فیلم ٭ وفیلم « قداس على روح ملاکم فی الوزن 
الثقيل » هشال آخر : يخفق مصارع الجبل م ٠‏ ديفا ( انتوتى كوين ) 
فى الاحتفاظ بهيبة كرامته ولکنه پنجعح فی ک گسب احتراهنا له ۰ 


- تعقد العلاقات الانسانية كتيسة : تركز آفلام هذا الشنوع على 
المساكل والاحباطات والمباهج والمسرات العديدة المتنوعة التى يكتنفها خضم 
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العلاقات الانسانية : الحب والصداقة والزواج والطلاق والتفاعلات الأسرية 
والشهوانية ٠٠٠١‏ وحلم جرا ٠‏ وبعرض بعض هذه الاأنلام تولد المشاكل 
تدريجيا بينما يساعدنا البعض الآخر ببساطة على تبصر المشكلة بعمق دون 
أن يقدم آى حل واضح لها » ومع آن كثرة هائلة من أفلام هذا النوع تعالج 
مشنكلات عامة فى المع ركة الدائبة بين الجنسين » فان من واجبنا أيضا أن 
نترقب المعالجات النادرة غر المألوفة مثل « راعى البقر فى منتصف الليل › 
- قصة حب عن رجلين - و د الزوجان الشاذان  »‏ معالجة لمالة « زواج » ٠‏ 


بلوغ سن الرشد > فقدان البراءة » نمو الوعى - كتيمة : 
والشخصية أو الشخصيات الرئيسية فى آفلام كهذه تكون عادة ( ولیس 
دائما ) شہابا تضطرھم تجاربھم الى آن یغدوا أکشر رشدا أو یکتسہوا وعیا 
جديدا بأنفسهم فى ارتباطهم بالعالم من حولهم ٠‏ ويمكن نناول مثل هاتيك 
المىوضوعات بطرق شتى متنوعة : اما كوميدية أو تراجيدية أو جادة أو 
ساخرة ٠‏ وتختلف الشخصيات الرئيسية فى هذه الأفلام دائما فى نهاية 
الغيلم عما كانت عليه فى بدايته بطريقة أو بأخرى ٠‏ وقد تكون التغيرات 
الجارية .داخلية ودقيقة لا تدرك » أو قد تكون قاسية عنيفة تحول أسلوب 
الحباة أو السلوك الخارجى للشخصيات بدرجة مهمة ذات مغزى ° 
-التيمة كلغز فلسفى او ا؟خلاقى : فى بعض الحالات يسعى المخرج 
السينمائى عن عمد الى اثارة تشكيلة منوعة من التأويلات الذاتية بتصوير 
فيلم عن نوعية خاصة ملغزة أو محرة ٠‏ وقد يعمد المخرج الى الايحاء أو 
من قان اخااتہ و ٠‏ ورد الفعل النموذحى لثل حذه الأفلام هر 
« عم يدور هذا کله ؟ » وما آن هذا النمط من الافلام يعبر عن مضمو نه 
من خلال الرموز أو الصور المحسدة » فسوف يلزم تحليل هذه العناصر 
تحليلا وافيا من أجل التفسير أو التأويل > وسوف ا 
التيقن . والارتياب حتى بعد الامعان فى التحليل الى أقص حد مستطاع ٠‏ 
وآفلام هذه A E‏ للتأويل ا «ومع ذلك › 
ن تاعا : يجب أن يظل الحاصل التهاثى لتلك المناصر كلها , 
أن يتدعم التأويل الشخصی باختبارها وتمحیصها ۰ 

والقصد من التصنيفات الموضوعية التى وصفناحا الآن هو امداد 
الدارس بقدر من المعاونة فى تحديد تيمات معظم الآفلام تحديدا دقيقا ٠‏ 
وسوف تنش بالتأكيد استثناءات ‏ هى الأفلام التى يلوح أنها لا تنخرط 
فى تصنيف واحد معن وكذلك التى يلوح انها E‏ 
ن فص + 
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والناء محاولاتنا تحديد التيمة » ينبغى علينا أيضا أن نتنبه الى أن 
بعض الأفلام قد تتضمن ٠١‏ بالاضافة الى القلتق أو الشاغل الرئيسى المرحد 
يمفرده الذى عرفناه كتيمة > مواطن أخرى للت وكيد أقل. أهمية تسمى 
تينات أو « موتيفات » فرعية CR E E‏ 
تتکزر ع امتداد الفيلم » وتمشل تنویعات أو مظاهر للموضوع: الرتيسى 
وفؤق هذا وذاك.» يتبغى أن نتذكز أن عرض المؤضوع لا يتساوى.- هع 
التأثير التام للفيام كله ٠‏ فهو يوضح فحسب تصورنا له کعمل موحد 
ویقوڪنا ال نهم وتقدير ا ل ا ا العناصز فى فاعلية 
الكل الفنى ٠‏ 
تقييم التيمة.: 

حالما يتم تحديد التيمة › > يصبح من المهم أن نتيعها بنوع من التقييمء 
وبخاصة فى الفيلم الجاد الذى بحاول آن يقعللى شيا أكثر من مجرد 
الترفيه ٠‏ وعملية تقييم التيمة › > فى الاغلب الأعم » ذاتية ٠‏ وأية محاولهة 


لتقد يم ارشادات منهحية لھا قد تکون مغرضة أو ضارة وان کان هذا 
لا پچ من عرض قليل من التعميمات الجائزة ٠.‏ 


أحد المعايير التى يشيع تطبيقها فى تقبيم التيسة هو العمومية ٠‏ 
فالتيمة العامة باقية داثمة ولها معناها لا للناس فى هذا المكان وهذا الزمان 
وانما للناس جمیعا فی کل زمان ومكان ٠‏ ولهذا الشبب › یمکن اعتبار 
اية تيمة ذات جاذبية عامة أسمى هن التيمة ذات ال جاذبية المحدودة بصرامة 
فى الزمان والمكان ٠‏ وهناك أربعة من أفلام المشاكل الاجتماعية . يمكن 
اسنتخدامها لايضاح هذه النقطة : فيلما « جامحون فى الشوارع » ( ويحكى 
عن فجوة الآجيال ابان الستينات ) و « بيلى جاك » ( جعبة معبأة كيفما 
اتفق بمشساكل الستينات ) كان لهما وقعم شديد على شباب رواد السينما 
عنما رخص بعرضهما » ولكنهما اليوم يبدوان سخيفين ٠‏ وعلى الجانب 
الآخر ٠‏ ما يزال فيلما « على الواجهة المائية » ( حول فستاد الاتخاد النقابى 
فى الخمسينات ) و « عناقيد الخضب » ( محنة عمال الزراعة المهاجرين فى 
الثلائينات ) يتحدثان الينا بصوت جهورى واضح رغم تقادمهما » وبالطبع 
ما يزال عمال الزراعة المهاجرون برزحون تحت مشاكلهم وما يزال بعض 
الاتحادات فاسد ولكن هذه الافلام تبقى يسبب فنيتها »> بسبب شخصياتها 
الحقيقية القوية وهى تناضسل ببطولة فى سبيل الكرامة الانسانية » 
فالجاذبية العامة لهذه الافلام هى ما جعلتها من كلاسيكيات السينما ٠‏ 


طبيعى أنه لا توجد وصفة متبعة للفيلم الكلاسيكى » الفيلم الذى 
لا تمل نفوسنا منه ٠‏ ولكن الفيلم الكلاسيكى بلازمه احساس ب « الصحة 
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والصواب » حينا بعد آخر ۰ لا تتضاءل قوته بمرور الزمن » بل تزداد 
فعلا بسبب تيمات وموتيفات الفيلم الخالدة على الزمن ٠‏ ان ١‏ عناقيد 
الفضب » ليبس حكاية بسيطة لعبال مهاجرين أجبروا على ترك منطقة 
او كلاوما داست باول 3 منطقة صحراوية تجتاحها العواصف المخيرة ] 
ابان الثلاثينات ٠‏ انه عن الرجل العامى » المقهور المضطهد › ا 
والنساء الشجعان ء عن الناس الذين يعانون وكفاحهم المتواصل فى سبيل 
الكرامة الانسانية ٠‏ وفيلم « كازابلانكا » ( السار البيضاء ) أكثر من حكاية 
عن شخصین تاها عن بعضهما ثم تلاقیا مرة اخری فی عالم فوضوی مشوش 
لا يصلح للاحلام الرومانسية ٠‏ انه يدور حول امرأة جميلة ورجل غامض» 
حول الحرب ٠‏ حول المسثولية » حول الشجاعة ء والولجب » وآكثر من 
هذا وذاك » حول أداء « الشيء السليم › ٠‏ ومثل هذه الکلاسیکیات تبقی 
ع .الزمن لان هذه الميضوعات العامة القوبة مهمة لكل انسان . بغخض e‏ 
عن. المكان والزمان ٠.‏ 


ول یعنی هذا آننا لا اعطق اي فة تف عر الشينات الت تزه 
العمومية ٠‏ حتى اذا كانت جاذبية تيمة ما مقصورة بصرامة على زمان ومكان 
معينين فلابد أن تحمل صلة ما وثيقة بتجربتنا الخاصة ° ومن الطبيعى 
آلدا- سوفن نعتبر الموضوع الذى قول شيا ذا مغزى ايتا اي 
من ذلك الذى لك يقول بغض النظر عن عموميته و عسمها ٠‏ 


ولنا الحق أيضا فى أن نتوقع آن يكون موضوع الفكرة مشوقا من 
الناحية الفكر .ية آو الفلسفية ° ۶ وبعبارة آخری »> اذا حاول فيلم من 
الأفلام أن يصوع نوعا من المرض أو البيان المعنوى الدال فيجب آلا بكون 
هذا العرض مملا مضجرا ولا ید يها واضسا پلاته بل یجب ان تح عقولنا 
aa a‏ 
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التحليل السينمائى والتحلبل الآدبى : 


الفیلم مجال تعبیری فرید فی نوعه » ذو خواص تمپزه عن سار 
الاشكال الفنية من قبيل قبيل الرسم الزيتى والنحت والرواية واللراما ٠‏ وهو 
ضا › فی قوی واروت صوره عند الناس > أداة لرواية الحكايات 
تقاسم القصة القصرة والطويلة عناصر كثيرة *٭ وما أن الفيلم ققدم 
حكاباته فى صيغة درامية تماما » فانه أبضا أقرب مشابهة للمسرحية : 
ان كلا الشنكلين يمشل أو يدرم ما يخدث (*) » ويعرضه آكشر مما يحكيه ٠‏ 

وأعظم فرق بين الفيلم والقصة القصيرة والطويلة أو المنرحية هو أن 
الغيلم ليس سلسا هينا على الدراسسة › ولا يمكن تجميده بفعالية على 
'لصفحة المطبوعة ٠‏ وحيث ان الطباعة مجال القصة القصرة والطوبلة 
كلتيهما فانهما أيسر نسبيا على الدراسة ٠:‏ لقد كتيتا لتقرءا ٠‏ أما المسرحية 
فهى أصعب قليلا على الدراسة لأنها كتبت لتمشل لا لتقرا ٠‏ ولكن الروايات 
تطبع » ولأنها تعتمد بثقلها على الكلمة المنطوقة » فان إلقراء ذوى الخيال 
الواسح يستطيغون على الأقل أن بستحضروا فى مخيلتهم محاكاة .باهتة 
لىتجربة التى خاضوها وهم يرونها تمثل أمامهم ٠‏ لا يمكن ذكر هذا غن 
الرواية السينمائية ( السيناريو ) » لأن الفيلم يعتمد كثيرا على عناصر 
مرية أخرى غير ملفوظة لا يمكن التعبير عنها بسهولة فى صيغة مكتوبة ٠‏ 
فالسيناريو يتطلب الكثير من « ملء » الفراغات بخيالنا الى حد لا نستطيعم 
معه حقا أن نقترب من تحربة الفيلم محرد قراءته » وقراءة .السيناريو 
موف تكون مهمة جديرة بعنائها لو اننا فقط شاهدنا الفيلم من قبل ٠‏ 
ولهذا › نجد آن معظم السيناريوهات لا تنشر حقا للقراءة » بل بالأحری 
بنذ . 

ومع ذلك » لا ينبغى تجاهل الفيلم لآنه ببساطة أصعب تنارلا 
سدراسة ٠٠٠١‏ ول تعنى حقيقة عدم « قراءتدا » للأقلام عموما ‏ انعا يحب 
تن نتجاهل مبادىء .التحليل الأدبى أو الدزامى عندما تشاعد أحد e‏ 
قالأدب والأفلام يتقاشمان فعلا عناصر كشرة > ورم آنھما منحالان تعیر بان 
عختلفان » فانهما ببلغان أشياء كثرة باسالب: متما له ٠‏ وينه التخليل 
السبنمائى المتبصر على نفس .المبادىء المستخدمة قى التحليل الأدبى › واذا 
طقنا ما تعلمناه فى دراسة الادب على تحايلنا للأفلام »> فلسوف سبق 


(#) يحوله الى ذراما ك امرجم )۰ 
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كشيرا اولئك الذين لا يطبقون ٠‏ ولذا » يلزمنا قبل التفاتنا الى العناصر 
الفريدة فى الفيلم - أن ننعم النظر فى تلك العناصر التى يشترك فيها 
الفيلم محم الرواية والدراما ٠‏ 

وتقسيم الفيلم الى عناصره المختلفة بغية التحليل عملية مصطنعة 
نوعا ما » لان عناصر آی شکل فنی لا تتواجد آبدا فی عزلة ۰ اذ من 
المستحيل » مثلا ٠‏ أن تنفصم الحبكة عن الشخصية : الأحداث تؤثر على 
الناس » والناس تؤثر على الأحداث ١‏ والائنان معا متلاحمان دائثما باحكام 
فی أی عمل روائی أو درامی آو سینمالی ۰ ومع آنه شىء من التكلف 
والزيف أن نتدارس ماتيك العناصر كلا على حدة » فان المنهج التحليلى 
بستخدم متل هذا التكنيك المحزىء من باب التيسير والراحة ٠‏ ولكنه 
يفعل ذلك على افتراض اننا نستطيع دراسة هذه العناصر منعزلة عن 
بعضها البعض دون أن نتمامى عن تكافلها فيما بينها أو علاقتها 
بالكل الام ٠‏ 
علاصر الحسكابة الجيدة : 


ما !لذى يصنع الحكابة الجيدة ؟ ان آية اجابة على هذا السؤال لابد 
أن تكون ذاتية ؛ ومع ذلك ييكن أن نصوغ بعض اللاحظات التى يصح 
تطبيقها على أعداد متنوعة من الحكايات السينمائية ٠‏ 


الحسكاية الجخيدة موحدة فى الحبكة : 


كما ذكر نا من قبل » الفيلم المبنى باحكام هو ذلك الذى تضمن 
غرضا ما اساسيا عاما أو توحد حول موضوع رئيس ٠‏ وبفض النظر عن 
طبيعة موضوعه ٠‏ سواء تركزت بؤرته على الحبكة أو التاثير الماطفى أو 
الشخصية او الأسلوب أو التركيب إو الفكرة ‏ فان الفيلم الروائى عموما 
ذو حبكة أو خط روائى يسهم فى تطوير ذلك الموضوع ٠‏ لذلك يجب على 
الحبكة والأحداث » والصراعات » والشخصيات التى تشكله أن تختار 
وترتب بعناية وحرص فى ضوء علاقتها بالموضوع ٠‏ . 


وتركز الحبكة المىحاة أو الخط الرواثى عل خيط واحد للحدت 
المستبر » جيث تفضى واقعة الى اخرى بطريقة طبيفية ومنطقية ٠‏ وعادة 
ما توجد علاقة. قوية من علاقات النمتبب.والنتيجة بين هذه الوقاثع » وتشبكل 
النتيجة لتبدو » ان لم تكن حتمية » محتملة على الآقل ٠‏ وفى الحبكة 
المرحدة باحکام لا يمك ازاحة شی من موضعه او تغیاره دون آڼن غر 
أو يؤثر فى المجموع تأثرا مهما له دلالته ٠‏ 0 . 
وهكذا › تنمو كل واقعة من صلب الحبكة نموا طبیمیا › ویجب آن 
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يحل الصراع بعوامل أو قوى موجودة ومجهزة فى الحبكة ذاتها ٠‏ والحبكة 
الموحدة لا تخل عن وهن نوعا من أحداث الصدفة أو المصادفة أو المعجزة › 
ولا قوة علوية جبارة تنقض من حيث لاءندرى لتوفر اليوم ٠‏ تأمل » مشلا 
هذا المنظر الافتراضى من فيلم وسترن : تهاجم جماعة من الهنود قافلة 
من العربات ٠‏ ويلؤح المصير المشثوم مؤكدا » وفجأة تظهر من المجهول 
كتيبة من سلاح فرسان الولايات المتحدة _ التى تصادف مرورها عن قرب 
فی احدی مناوراتیا على بعد مالة ميل من القلعة ومع أن مشل هذه 
الأحداث العرضية المتصادفة تقع فى الحياة الواقعية » الا أننا لرفضها 
فى الرواية الحيالية ٠‏ كان وصول الفرسان لانقاذ المستوطنين يغسو مقبولا 
لو أن سببا داعيا له توطد فى الحبكة من قبل ( مثلا › اذا أرسل أحد 
الركبان فى استندعائهم ) ٠‏ 


ومع أن وحدة الحبكة كما سبق وصفها - شرط عام متطلب › الا أن 
هناك استثناءات ٠‏ ففى الفيلم الذى تكمن بؤرته فى التصوير الماقق 
الواضح لشخصية وحيدة فريدة فى نوعها ٠‏ لا تكون وحدة الحدث وعلاقات 
السبب والنتيجة بين الوقائح الجارية ذات أهمية كبرى ٠‏ بل قد .تصبح 
مثل هذه الحبكات فى الحقيقة محرد أحداث عرضية ( ونعنى انها تتالف 
من وقائع لا تحمل أية علاقة مباشرة ببعضها البعض ) لان الوجدة فى مشثل 
هذه الأفلام تتأتى من كيفية اسهام كل واقعة جيدا فى تفهمنا للشخصية 

التى تطور › آكثر مما تتأتى من العلاقات المتفاعلة بين الوقائع ذاتها ٠‏ 

الحكاية الجيدة قابلة للتصديق : 
لكى نستغرق حقيقة فى .متابعة الحكاية » يجب أن نقتنع بأنها 

صادقة ٠‏ ولكن « الصدق » أو « الحقيقة » تعبير نسبى » ويستطيع صافعم 

الفيلم أن بخلق الصدق بطرق مخنلفة : 

١‏ حقائق يمكن ملاحظتها خارجيا ‏ « الحال التى تكون عليها الأشياء 
حقيقة » ٠‏ ان أجلى مظاحر الصدق فى حكاية الفيلم وأكثرها شيوعا 
هو الاقتراب من الحياة « كما هى » ٠‏ وباستعارتنا عبارة أرسطو 
فانها من نوعية الحكايات التى « قد تحدث ولها امكانية الحدوث 
طبقا لقوانين الاحتمال أو الضرورة » ٠‏ وهذا الضرب من الصدق أو 

الحقيقة ينبنى على برهان غامر فى العالم المحيط بنا ؛ ويمكن 
الا تكون دائما حقيقة سارة ٠‏ فاليشر كائنات ناقصة معيبة > 
والأزواج لا يعيشون دائما والى الأبد فى سعادة » وغالبا ما تنزلى 
الفواجع والأمراض الوبيلة والكوارث الجسيمة بأناس لا يبدو آنهم 
يستحقونها ٠‏ ولكنا نتقبل مثل هذه الحقائق لانها تطابق تجربتنا 
٠‏ الخاصة بما تكون عليه الحياة فعلا ٠‏ 


٠٣١  ةجرفلا فن‎ 
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الحقائق الداخلية للطبيعة البشرية _ « الال التى بفترض أن تكون 
عليها الأشباء » ٠‏ ثمة. محموعة آخرى من الحقاثق تبدو لنا صادقة 
لأننا نريد أو نحتاج الى أن نؤمن بها ٠٠٠١‏ والبعض من أعظم الأفلام 
الكلاسيكية لا يدعى تماما أنه بستعرض واقع الحياة الفعلية » بل 
عوضا عن ذلك يقدم نهاية خرافية كحكابات الجن أو أبدية السعادةء 
الفتى الطيب يفوز دائما » والحب الصادق يقهر كل شىء ٠‏ ولكن 
هذه الحكابيات بطربقة خاصة جدا قابلة للتصديق أيضا › أو على 


الاقل يمكن أن تصاغ لكى تبدو كذلك ‏ لانھا تحتوی على ما یکن 


أن نسميه « الحقائق الداخلية » آى اعتقادات فى أشياء لا يمكن فى 
الواقع ملاحظتها » ولكنها تبدو لنا حقيقة صادقة لأننا نريد أو نحتاج 
منها أن تكون كذلك ٠‏ وفى الحقيقة » يصلح مفهوم العدالة الشعرية 
( فكرة أن الفضيلة تكافاً والرذيلة تعاقب ) لبكون مشلا لحقيقة 
داخلية من هذا القبيل ٠‏ اذ قلما نرتاب قى العدالة الشعرية فى 
حكابة ما لأنها ببساطة , الحال التى يفترض أن تكون عليها 
الأشياء » ٠‏ وحكذا يغدو الكثير من الحكايات السينمائية مقنعا لأنه 
يطابق حقيقة داخلية » ويشبع حاجة انسانية للتصديق ٠‏ وبالطبع › 
يمكن لل هذه الحقاثق أن نجهر بريفها الصارخ لأولئك الذين 
لا پریدون أو لا يحتاجون الى تصديقها ٠‏ 


المسابهة الفنية للحقيقة _ « الحال التى لم تكن ولن تكون عليها 
الأشياء أبدا »> ٠‏ صانعو الأفلام قادرون أيضا على خلق نوع خاص 
من الحقيقة أو الصدق ٠‏ بستطيعون ببراعتهم الفنية ومهاراتهم 
التكنيكية ومؤثراتهم الخاصة - أن يخلقوا عالما خياليا لا يصدق على 
الشساشة . ولكنه يمدو طوال عرض الفيلم قابلا للتصديق تماما ۰ 
وفى مثل هذه الأفلام . تعتمد الحقيقة على تأسيس بيئثة خيالية أو 
غريبة فى وقت مبكر من الفيلم وباسلوب بارع الاقناع › واحساس 
بزمن آخر › أو شخصيات غير عادية » بحيث تطوينا روح الفيلم 
ومزاجه وجوه العام ٠‏ فاذا كان المخرج ماهرا فى خلق « مشابهة 
الحقيقة » هذه » فاننا نعقد اتفاقا على تعليق انكارنا عن طبب خاطرء 
والتخلى وراءنا عن نزعة السك فينا وقدراتنا العقلية ونحن ندخل 


عالم الفيلم الخيالى واذا کان الواقع الروالى مؤسسا بنجأاح » فقد 


نقوال فى بالنا « أجل hk‏ 
تقريبا » ٠‏ وباشاعة هذا الاحساس الحقيقى المتغلغل لموقف آو بيثة 
شاذة غير عادية » يخلق المخرجون فى حقيقة الأمر مجموعة جديدة 


من القواعد الأساسية التى نحكم بها على الواقع ٠‏ 
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ونستطيع على مدى المدة الوجيزة لساعة أو ساعتين ‏ أن نعتقد تماما 


فى « حقيقة » فيلم طفل روزمارى أو اليوم الذى توقفت فيه الأرض ساكنة 
أو كنج کونج أو ماری بوبنز أو سانحرة وز أو آء ق ٠ ٠‏ 


وهكذا نجد أن مصداقية حكاية تعتمد على ثلاثة غوامل متفرقة على 
الاقل : القوانين الموضوعية والخارجية والحكن ملاحظتها للاحتمال. 
والضرورة › والحقائق الذاتية غير المنطقية والعاطفية فى قرازة الطبيعة. 


الث لبشرية » ومشابهة الحقيقة التى يخلقها المخرج السينماثى بفنه المقنع ٠‏ 
ومع أن ضروب الحقاد ثق نه جميعا قد توحد فى نفس الفيلم › فان ضرا 
واحدا منها فى العادة سوف يكون رئيسيا لبنية الفيلم الشاملة ٠‏ وقد 
تسهم الحقائق الأخرى ولكنها سوف تلعب أدوارا معاونة قحسب ° 
الحكابة الحسدة ممتعة : 


احد الاشتراطات المهمة بدرجةه قصوى للحكابة الحيدة هو أن تجذب. 


شغفنا. وتستحوذ عليه ٠‏ ومن الطبيعى آن الحكاية یمکن أن .تکون شيقة 
بطرق عديدة » ولكن قلة منها ان وجدت سوف. تحظى بجاذبية‌متماثلة لى 


رواد السينما جميعا › لأن كون الحكاية شيقة أو مضجرة أمر ذاتى الى حد 


بعد ٠‏ بعتمد على عيبن الرائى ٠٠٠١‏ فالبعض هتا قد يشغف بفيلم مغامرات 
شی» » لا بتركز حول آشواق الحب الروماننى ٠٠٠‏ وقد یبقی آنخجرون 
أيضا بلداء لا يكترئون باية حكاية يموزها الفزنى الغلسغى السيق ٠‏ 


ولکن بصرف النظر عما نتوقعه من فیلم سینمائی » شواء کان . 


الاسترخاء الذى نجنيه من مجرد استمتاعنا بالتسلية أو مفتاحا لفهم الكون. 
فاننا لن نذحب اطلاقا الى السينما لنضايق انفسننا ٠‏ ان قدرتنا على احتمال 
الضجر والضيق تبدو جد محدودة : قد يهر الفيلم مشاعرنا » أو بصيبنا 
بالاحباط . أو يشير حرتنا » بل حتى سىء الينا » ولكنه لا يجب اطلاقا 


آن يضايقنا ٠‏ ومن ثمة نتوقع من صانع الفيلم أن يعمق واقع الفيلم . 


بالتخلص من كافة اال التى تخرج عن المرضوع وتلهی الانتياه ٠٠‏ 


لماذا يتحتم علينا أن ندفع : تمن التفرج غلى ما هو روتینى أو رتيب أو كثيب. 


فى حين تقدمه الحياة لنا مجانا بغير حساب ؟ 
وحتی مخرحو آفلام الواقعبة الحديدة الايطالية ٤‏ الذين یؤکدون 


الواقع اليومى فى أفلامهم وينكرون صلاحية الحكايات « المخترعة » »> بحدون . 


حجتهم فى أن بصمتهم الحاصة للواقع اليومى غير مضجرة للنفس لا لها من 
مضامین وآصداء معقدة ۰ وکما بین سیزار زافاتینی فی قوله : ,« أعطنا 
أيه واقعة نشساء > وسوف نستخر ج احشاءها ونحعلها شنا حدرا 


بالمشاهدة › E‏ الان : « حدير بالمشأهدة ». 


و « ممتعة n)‏ ؛ 
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الشوبق : 
لكى يأسر المخرج السينمائى انتباهنا ويحتفظ به » يوظف عددا جما 
من الحيل والأساليب التكنيكية » يتعلق معظمها على نحو أو آخر بما نسميه 
« التشويق » ٠‏ وتخلق هذه العناصر حالة من الاهتمام أو الشغف المضاعف 
باثارة فضولنا » عادة اما ايذانا بالماقبة المنتظرة أو تلميحا اليها ٠‏ 
.وباحتباش شنرات من المعلومات التى تجيب على الأسئلة الدرامية التى 
تشبرها الحكاية » وبتعويم سؤال مأ بغير ما اجابة بعيدا عن متناولنا مباشرة 
مثل جزرة تتدلى طلبقة آمام حمار » يزودنا المخرج بقوة محركة تجعلنا 
نتحرك دائما .مع تدفق الحكابة ٠‏ 


الحركة : 


اذا قدر لحابة من الحكايات أن تكون ممتعة بأية حال ء فلابد آن 
تشتمل على بعض عناصر الحركة ٠‏ فالحكايات ليست آبدا ساكنة 
مستقرة » ويلزم الحكاية منها نوع ها من الحركة أو التغيير اذا أريد لها 
أن تكون جديرة بالحكى ٠‏ ولا تقتصر الحركة بالطبع على الأنشطة البدنية 
مل المشاجرات والمطاردات والمبارزات والمعارك الضخمة ٠‏ فقد تكون أيضا 
داخلية أو عاطفية أو نفسية ٠‏ وفى أفلام على شاكلة : د« حرب النجوم › 
و « مقاتل الطريق » » نجد الحركة خارجية وبدنية » بينما على الجانب 
الآخر » نجد الح ركة فى أفلام مثل « مانهاتن »> و « حافلة الطعام » » تحدث 
فى نطاق عقل وعواطف الشخصيات ٠‏ وكلا نوعى الأفلام يتضمن الحركة 
والتفير » وليس أى منهما بثابت أو ساكن ٠‏ والشغف النى تولده الح ركة 
المثيرة فى « مقاتل الطريق » » واضح جلى لا يحتاج الى تفسير » ولكن 
الح ركة فى قرارة انسان ليست بهذا الوضوح ٠٠٠‏ لا شىء غريبا أو شاذا 
حدا بحدث فی فیلم « حافلة الطعام » وانما ما يعتمل فى آفئدة وآذهان 
شخوصه مثير وصمتع الى أبعد حد ٠‏ 


ونتطلب حكايات الحركة الداخلية بطبيعة الحال تركيزا اكثر من 
المتفرج » وهى أصعب فى معالجتها سيننائيا ٠٠٠‏ بيد أنها موضوعات 
جليلة الشأن بالنسبة للفيلم ويمكن أن تكون مثيرة ممتعة مثل تلك الأفلام 
التى تركز على الحركة الخارجية والبدنية ٠‏ 
الحكاية الجيدة سبطة ومعقدة معا : 

يتعين على حكاية الفيلم الجيد أن تكون على درجة كافية من البساطة 
بحيث يمكن شرحها وتوحيدها سينماثيا ٠‏ وفكرة ( بو ) التى تقول بأآن 


1. 
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الحكاية القصيرة يجب آن تکون مؤهلة لقراء نها فى جلسة واحدة _ تنطبق 
أيضا على الفيلم ٠‏ ومعاناة رؤية فيلم آقل رحهقا من قراءة كتاب › 


و « جلستنا الواحدة › فى سبيل الفيلم قد تستغرق » قل ساعتين على 


اتن شر کو هنا اله ال ٠»‏ لا تستطيع غير أعظم الأفلام وحدما 
أن تقينا احساس الضجر والتململ أو عدم الانتباه ٠‏ وهكذا بنبغى أن 
يضغط موضوع الحكاية أو حدثها كالمعتاد فى بناء درامى موحد يتطلب قرابة 


سط مدد کا فی فل شاهاتن »> الذى يركز على شريحة صغيرة 
من حياة فرد واحد س أفضل ملاعمة للسينما من حكاية تطوى العصور بحا 
اعن موضوع سرمدی کما حاول ده و٠‏ جريفیت فى فيلم د التعصب » ٠‏ 
وعموما › ا و ی ا لسردها فى الفترة 
الزمنية المخصصة لذلك ٠‏ 


ومع حذا » وفى نطاق هذه الحدود » يجب أن تكون الحكاية أيضا 


على قدر من التعقيد يكفى على الأقل للابقاء على اهتمامنا بها ٠‏ ومع أن 
الحكاية الجيدة قد تشر الى النتيجة النهائية » فمن الواجب عيلها أيضا أن 


تقدم بعض المفاجآت » أو تغدو على الأقل لطيفة بارعة الحبك بحيث تمنع. 


المتفرج عن التنبؤ بالنتيجة قرب المنتصف من سياق الفيلم ‏ وهكذا » 
تحتفظ الحكابة الجحيدة عادة بشىء خفى عن خاتمتها أو دلالتها حتى 
النهابة تماما ء٠‏ 


غير أن ادخال عناصر جديدة فى الحبكة عند النهاية تماما قد يجعلنا 
نتساءل عن صحة النهاية الفجائية » وخاصة اذا جلبت مثل هاتيك العناصر 
خاتمة خارقة كالمعحزة للحكاية أو استفادت کشبرا جدا من الحظ أو 
اللصادفة » وعلى الجانب الآخر > يمكن للنهابة المغاحئة أن تكون قوبة 
ومشروعة عندما يعد لها .بالحبكة > حتى عندما تفلت عناصر الحبكة 
وسلسلة « السبب والنتيجة » التى تؤدى اليها من داثرة انتباهنا الوأعىء 
ان الشىء المهم هو ألا يشعر المتفرح قط بانه مخدوع أو مغفل أو مضلل 
بنهاية فجائية ( كما يحدث فى النهايات الفجائية لفيلمى دى بالا « كارى › 
gy Karrie‏ « ارتدی ليقتل « Dressed To Kill‏ ( ° ويدلا من ذلك > ينېغى 
على المتفرج أن يكتسب نفاذ البصيرة بواسطه النهاية » التى تحدث فحسب 
عندما تنفد النهاية الفجائية نزعات وأغراضا ترسخت من قبل فى الحكاية٠‏ 
والحبكة الجيدة معقدة الى حد كاف لابقائنا فى ارتياب » ولكنها بسبطة 
الى حد كاف بحيث يمكن غرس بذور النتيجة جميعا فى باطنها ٠‏ 


كذلك ينبغى أن تكون أساليب المخرج التكنيكية للتعبير توليفة 
مضبوطة ملائمة من البساطة والتعقيد ٠‏ فالمخرجون يجب أن يعبروا عن 


¥ 
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بعض الأشياء ببسساطة ووضوح ومباترة حتى تكون ظاهرة للمتفرجين 
كافة ٠‏ ولكن يجب عليهم أيضا أن يعبروا من خلال التضمين والايحاء 
تاركين بعض الأشياء عرضة للتأويل والتفسير » لكى يتحدوا بها عقول 
وعيون أعمق المتفرجين ملاحظة وادراكا ‏ وبالطبع » سوف بيضيق بعض 
المتفر جين ذرعا بالأفلام التى تكون بالغة التعقيد » التى تستخدم الكثير جدا 
من التضمين آو الايحاء ٠‏ أما المتفرجون الآخرون › أولئك الذين يؤثرون 
دعوة التحدى الفكرى ‏ فلن يشغفوا بالافلام التى تكون بالغة المساطة 
والمياشرة ٠‏ وهكذا يتعبن على المخضرج أن برضى كلا من آولئك الدين 
لا يتذوقون الأفلام التى لا يسهل عليهم فهمها ٠‏ وأولئك الذين يرفضون 
الافلام التى يفهمونها بسهولة تامة جدا ٠‏ 


كذلك تؤثر نظرات المتفرجين فى الحياة تأثرا عظيما على مواقفهم 
تجاه بساطة الفيلم إو تعقده ٠‏ فاذا رأوا الحياة ذاتها غامضة معقدة › 
فسوف ينشدون تلك النوعية من الغموض والتعقيد فى الأآفلام التى 
يشاهدونها ٠‏ وبالتالى قد يرفض التفرجون الفيلم الهروبى لآنه يزيف 
طبيعة الحياة بجعلها تلوح سهلة جدا » ناعمة جدا » ملائمة جدا ٠‏ وقد 
يرفض الآخرون النظرة العقدة للحياة كما تعرضها الأفلام الواقعية 
والطبيعية للسب المغاير ج لأنها مترعة بالمعمیات ومعقدة حدا أو لانها 
لا تتفق و , الحقيقة » الذاتبة الباطنية للحباة ‏ الحباة كما لنتمنى 
أن تکون ۰ 


الحكاية الحبدة تتحفظ فى تناولها المادة العاطفية : 


فی کل حکاية تقریبا يوجد عنصر آو مؤثر عاطفی قوی › والفيلم 
.قادر على التلاعب بعواطفنا ببراعة ٠‏ بيد أن هذا التلاعب يجب أن يكون 
نزيها ملائما للحكاية ٠‏ وتحن عادة نرفض الأفلام التى تفرط فى استعمال 
المادة العاطفية بوصفها « عاطفية » ٠‏ وفى مثل هذه الأفلام » ريبما ساغ 
لنا الضحك فى وقت يفترض فيه أن نبكى ٠٠٠‏ ولهذا وجب على المخرج 
السينماثى أن يعتصم بقدر عظيم من التحفظ وضبط النفس ٠ ٠‏ 


وتعتمد ردود الفعل للمادة العاطفية طبعا على شخص المتفرج ٠‏ فقد 
فر واد هن الجن ل ١‏ فة خب ره لاه ية الا فى 
النفس » بينما قد يسخر به آخر ويسميه « زبالة عاطفية » ٠‏ ويكمن 
الاختلاف غالبا فى المتفر جين أنفسهم ٠‏ فالمتفرج الأول ربما استحاب تماما 
للفيلم » مستبيحا لنفسه أن تتلاعب به مؤثراته العاطفية دون أن بعتبر 
المخرح خادعا غير أمين ٠‏ والثانى › برغم ذلك › ريما شعر بأن الفيلم حاول 
متعسفا أن يتلاعب بعواطفه جيدا فاستجاب برفض الفيلم برمته ٠‏ 


YA 
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ومع ذلك » عندما يهون من عرض الادة العاطفية كما ينبخى فى 
الفيلم ٠‏ فان خطر الاساءة ضئيل ٠‏ فعند التهوين ينتقص المخرج بوعى 
من قيمة المادة العاطفية باعطائها تركيزا أقل مما يبدو أن الموقف يقتضيه ٠‏ 
فی فیلم « قتل طائر مغرد » نستعمل اتیکوس فینش Atticus Finch‏ 
( جريجورى بيك ) عبارة بسيطة ليشکر البعبع آرثر « بو » رادل 
( روبرت دوفال ) على انقاذه حیاة سکوت وجیم : « آرثر »› أشکكرك ۰ 
من أجل أبنائى » ٠‏ هنا » يتضح أثر التهوين بهذا الثقل العاطفى الهائل 
النى تحمله العبارة البسسيطة « أشكرك › التى نستخدمها غالبا لأتفه 
معروف نتلقاه ٠٠٠,‏ هذه العبارة المستصغرة فى الأمور العادية نکتسی هعنی 
جليلا » وتهتز مشاعرنا بما لم يقل ٠‏ ويضرب لنا الوت الطاغى على 
السرد الروائى من نفس الفيلم مثلا آخر على أسلوب N‏ 
بحضرون الطعام مع الموت والزهور مع المرض وأشياء صغيرة فيما بينها ٠‏ 
کان « سو › حارنا' a E E E CS Sa‏ 
وزوجا من البنسات جالبة الحظ » ثم حياتنا » ٠‏ 


ان تشكيلة واسعة من المناصر والاساليب التكنيكية تؤثر على 
استجابتنا العاطفية الشاملة للفيلم ٠٠٠‏ وينعكس كلا أسلوبى التهوين 
والافراط فى استخدام المادة العاطفية فى الطريقة التى تبنى بها الحبكة › 
وفى الحوار وفى التمثيل » وفى المؤثرات المرثية ٠‏ ولكن منهج المخرح 
السینماٹی فى تقديم الادة العاطفية ربما يكون أجل ما يكون فى وضح 
موسيقى الفيلم التى يمكن أن تعبر على مستوى عاطفى خالص » وبهذا 
تعكس بدقة قمم ووديان التركيز والتهوين العاطفيين ٠‏ 
البناء الدرامى : 


ظل فن الحکی کما بمارس فی القصة القصيرة أو القصة أو إالدراما 
او الفیلم یعتمد دائما على بناء درامی متين - أى ترتيب الأجزاء ترتيبا جماليا 
ومنطقيا لكى تبلغ ذروة التأثير العاطفى أو الفكرى او الدرامى ٠‏ وئمة 
نموذجان للبناء الدرامى يتبعهما الكثر من الأفلام الروائية بحيث يستحقان 
معالجتهما بايجاز هنا ٠‏ ويحتوى كلا النموذجين نفس العناصر : العرض › 
التعقبد , الذروة ثم الحل أو فك العقدة أ«عءصعمنuم«عل‏ ويختلف هذان 
النمطان من البناء الدرامى فقط فى ترتيب تلك العناصر ويمكن التمييز 
بينهما بالطريقة التى يبدآن بها : 

- بداية ايضاحية أو مرتبة زمنيا : يدخل الجزء الأول من الحكاية › 
والذى نسميه « العرض الابضاحى » ١10ا1ئ0م×٠‏ الشخصيات » وبين بعض 
العلاقات المتداخلة بينها » ويضعها فى نطاق زمان ومكان بمكن تصديقهما ٠‏ 
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والجزء التالى » الذى نشا فيه صراع وينمو ويزداد وضوحا وحدة وأهمية › 
یسمی « التغقيد &« jil, complication‏ التونر والتشویق الدراميين 
بتولدان وبتداعمان أثلناء التعقيد » فهذا الجزء يطول عادة عن الأجزاء 
الأخرى ٠‏ وحينما يبلغ التعقيد أوج توتره » تواجه القوتان المنعارضتان 
كلا منهما الأخرى عند نقطة عليا من الفعل الجسمانى أو العاطفى تسمى 
الذروة ١4×‏ اء ٠‏ وعند الذروة » يحل الصراع وتلى فترة وجيزة من 
الهدوء تنسمى حل العقدة » حيث تعود حالة من التوازن النسبى ٠‏ 


س البداية بالانغمار فى الحدن In medias res‏ [ تعر لاتینی 
يعنى « فى غمرة الحدث أو الفعل » ] وتشير الى طريقة لبدء حكاية حظيت 
بشعبية هائلة منذ عصر هوميروس ٠‏ ( كلتا الالياذة والأوديسة تبدآن بهذه 
الطريقة ) ٠‏ ولا كان الاستحواذ على اهتمام المتفرج فى مرحلة مبكرة أمرا 
حرجا على الدوام » فقد تأسست أفلام كثيرة على البدء بالانغمار فى 
الحدث » أى تفتح بحادثة مثرة تجرى فعلا بعد تطور التعقيد ٠‏ وهكذا 
تنتواحد حالة من النوتر الدرامى وت وکد الاهتمام منذ البدابة * وتضاف 
المعلومات التفسيرية اللازمة فيما بعد حسبما يسمح الموقف » من خلال 
وسائل مثل الحوار ( بتحدث الشخصيات عن الموقف أو الوقائع التى 
أدت الى التعقيد ) أو اللقطات الاسترجاعية ( وهى مشباهدة مصورة تعود 
بالزمن الى الوراء لتوفر المادة الموضحة ) * وبهذه الطريقة يمكن بناء العروض 
تدریجیا وبسطه على امتداد الفیلم بدلا من تأسیسه بأکمله وبحرص بالغ 
فى البداية » قبل أن يبدا الاهتمام الدرامى فى النمو والتغفاقم ٠‏ 


ونورد القطعتين الآتيتين من أقتصوصة جون شتابنيك « طبان » 
لنوضح الفرق بين البداية الايضاحية أو المرتبة زمنيا وبداية غمرة الحدث 
عندما يحسد بالصورة السينماثية ٠‏ 


أولا » تأمل كيف يمكن تطور بداية ابضاحية أو مرتبة زمنيا من 
هده القطعة 


٠‏ على مبعدة خمسة عشر ميلا أسفل مونتيرى على الساحل البرى 
المففر > كانت أسرة توريس تمتلك مزرعتها ٠‏ بعض الأفدنة المنحدرة على 
سفح ربوة تنتهى إلى سلسلة الصخور البنية والمياه البيضاء الهامسبة فى 
المحبط ٠‏ وفيما وراء المزرعة كانت إلحبال تطاول عنان السماء ء واحتشدت 
مبانى المزرعة كانها حشرات لمن الصغيرة المحماسكة على حواشى الجبال 
وجثمت رابضة على الأرض كانماً توشك الرياح أن تطوح بها فى البحر ٠‏ 
واستحال لون الكوخ الصغير ومخزن الغلال المصلصل العفن رماديا بملح 
البحر » وسمفعتهما الريح الرطبة الى أن اكتسيا بلون التلال الجرانيتية ٠‏ 
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واختزن المكان حصانين وبقرة حمراء وعجلا أحمر وستة خنازير وسريا من 
الدجاج الأعجف المتغدد اللون ٠‏ واستزرع القليل من الغلال على المنحدر 
المإجدب » وقد نما قصيرا كثيفا تحت جنح الرياح » وتكونت كيزان الذرة 
جميعا على جوانب السيقان المتجهة نحو اليابسة ٠‏ 

وقد سیطرت ماما توریس - وهی امرأة عجفاء متحفظة ذات عينين 
غائر تين - على المزرعة مدة عشر سنوات ؛ منذ أن تعثرت قله بحجر قى 
الحقل ذات يوم فانكفاً ممددا على حية ذات جرس ' وعندما يلدغ المرء 
منھا فی صدره فلا سبيل لنجاته ۰ 

كانت هى وأولادها الثلاثة » وولدان أسودان أقل من الحجم العادى 
فى سن الثانية عشرة والرابعة عشرة » هما اميليو وروزى اللذان كانت 
تبقيهما ماما لصيد السمك على الصخور أسفل المزرعة عندما يكون البحر 
ساكنا وعندما يكون ضابط الغياب فى مأمورية بعيدة بمقاطعة مونتيرى ٠‏ 
وكان هناك أيضا بيبى ۴۴۴6 الابن الطويل الباسم ذو التسعة عشر 
عاما » وهو صبی عطوف مهذب ولکنه کسول جدا ۰ کان بیبی ذا رأس 
مستطيلة مستدقة من أعلى » وينسدل من قمتها شعر أسود خشن كانه 
قش حيط بها من كل جانب : وأعلى عينيه الصغيرتين الباسمتين قصت 
ماما شعر الجبين فى خط مستقيم حتى يستطيع الرؤبة - وكان له أيضا 
عظمتا خدین هندیتان حادتان وأنف نسر » ولکن فمه کان جملا حسن 
الشكل مثل فم فتاة » وكانت ذقنه رقيقة كأنها قدت بازميل ۰ كان خرعا 
ساب المفاصل من قدميه الى ساقيه الى. معصميه » وکان کسولا جدا ۰ 
وکانت ماما تعتبرہ رائعا شجاعا ولکنها آم تخبره بذلك يدا ۰ کګانت 
تقول : « لايد أن بقرة كسولا قد اندست فى عائلة أبيك » والا كيف يكون 
لى ابن مثلك » ٠‏ وتقول : « عندما خملتك تسلل ذثب صغير كسلان من 
الأحمة يوما ونظر الى ٠‏ ولايد أن هنا ما خلقك بهذا الشكل » ٠‏ 

فى الترجمة السينمائية لهذه البداية التفسيرية أو المرتبة زمنيا » قد 
تؤثر الكاميرا أولا أن تظهر مزرعة أسرة توريس من بعيد ثم تقترب تدريجيا 
أكثر فأكثر لترينا الأولاد وهم يلعبون قرب المنزل » وربماً مع ماما توريس 
واقفة فى المدخل > الخحلسث نفسھها وهی تر لی ای بيبى وبقية الاأولاد ۰ يداية 
کهذه لن تحتوى توترا دراميا ولكنها سوف تقيم بطريقة مؤثرة > خلفية 
المشهد » وتدخل الشخصيات الرئيسية وترينا شيثا من الملاقات 
المنداخلة بينهم ٠‏ 

وفى بداية غمرة الحدث قد يختار المخرح المئظر الموصوف فى الفقرة 


الآتية حيث استقر التوتر السرامى جليا من قبل وجرى الفعل الرئيسى 
للحبكة مجراه الآن 
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٠‏ أجفل بيبى مصغيا بسمعه ٠‏ لقد صهل حصانه ٠‏ وكان القىر 
قى هذه اللحظة غيب وراء سلسلة الجبال الغربية > نارکا الوادی خلفه 
فى ظلمة ۰ جلس بیبی متوترا وهو يقبض على بندقیته ۰۰۰ ومن بعید 
على امتداد الطريق الصاعد فى الجبل سمع صهيلا مجاوبا وقرقعة حدوة 
الحوافر على الصخر المنكسر ٠‏ هب واقفا على قسميه وأسرع الى حصانه 
وقاده تحت الشجر ٠‏ ألقى بالسرج عليه وأحكم وثاقه تحرزا من انحدار 
الطريق » وأمسك بالرأس العاصية وأقحم الشكيمة فىفمه ٠‏ وتحسس 
السرج ليستوثق من وجود قرابة الماء ومخلاة اللحم المقدد هناك ٠‏ ثم امتطى 
صهوته وانطلق صاعدا فى الحبل ٠‏ 

اذا بدا الفيلم هذه الطر يقة ¢ فلابد ان تشد العلاقة س بیبی وأمه 
فيما بعد من خلال لقطة استرجاعية ٠‏ ولكن تهيئة العرض ليست الوظيفة 
الوحيدة للقطة الاسترجاعية ٠‏ فقد بنيت قلة من الحكايات فى تتابح مرتب 
ترتيبا زمنيا مباشرا حيا لها » والانحزاف عن النسق المرتب ترتيبا صارما 
أمر شائع جدا فى الفيلم » حيث تعطيه اللقطة الاسترجاعية المرثية مرونة 
بنائية عظيہة ٠‏ ومن خلال استخدام اللقطة الاسترجاعية يستطيع المخرج 
أن يوافينا بالمعلومات كما يشاء » عندما تكون قويه ملائمة بأقص درجاتها 
الدرامية › أو عندما تنير المىضوع بأقوى فعاليتها ٠‏ ( جربت اللقطات 
المستقبلية - حيث بقفز المنظر من الحاضر الى المستقبل ‏ فى أفلام مشل : 
٠‏ راكب سهل » و « انهم يضربون الخيل بالرصاص ٠‏ اليس كذلك ؟ › .> 
وان كان من المسكوك فيه ما اذا كانت هذه الحيلة الفنية سوف تلقى 
قبولا من عدمه يوما من الأيام ) ٠‏ وطالما كان التماسك مکفولا بحیث بنشاً 
حس جلى واضح بالعلاقات القائمة بين منظر وآخر » فان المخرج ستطيع 
أن بخرق اذا شاء نسق الترتيب الزمنى الصارم ٠‏ 

ورغم هذا » قد بحاول مخرج سانا وعن عمد أن شوش تتابع 
الزمن ٠‏ ففى الفيلم المحير الجاثم على النفس د الغام الماضى فى مارينباد » 
بدا رينيه عازما على أن نظل نتساءل عما اذا كان المنظر الذى نشهده 
يحرى فى الحاضر ( هذا العام ) أو فى الماضى ( العام الماض ) أو ان كان 
حقا قد جری یوما من الاأیام ۰ 
الرمزبة : 

فى معظم المصطلحات العامة »> سواء فى عمل من أعمال الفن أو فى 
وسائل الاتصال اليومية » يعنى الرمز شيئا نمثل شيئا آخر ٠‏ وهو يعبر 
عن ذلك « الشىء الآخر » بتفجير أو حفز أو اثارة أفكار وخواطر مترابطة 
من قبل فى ذاكرة الشخص الذى يعى الرمز ٠‏ وتتضمن كل أشكال 
الاتصال البشرى استعمال الرموز » ونحن نفهم معناها بوضوح اذا تملكنا 
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سلفا إلأفكار أو المدركان المرتبطة بالرمز أو المنطوبة فيه » على سبل 
ا لمال » يبلغ ضوء اشارة المرور رسالته الينا بأسلوب رمزى ٠‏ فعندما يتغير 
الضوء أحمر أو أخضر نفعل أكثر من ملاحظة التغير من لون الى آخر 
بشغف ١‏ اننا نستجيب للرسالة الرمزية التى ترسلها الينا ٠‏ أما بالنسبة 
لساكن الكهف الذى لم ير فى حياته ضوء اشارة المرور » فان تخر اللون 
لن کون ذا معنى رمزى عنده » لأنه يفتقد تداعيات الأفكار الكامنة المقترنة 
بتلك الألوان النى زودتنا بها تجربتنا فى المجتمع الحديث ٠‏ ولهذا » يصبح 
من الخطر البالغ لرجل الكهف أن يجول فى قلب مدينة صاخبة دون قدر 
من الوعى بالأهمية الرمزية لاشارات المرور ٠‏ 


وبا مئل يصبح من الخطر للدارس أن يدنو من عمل فنى دون فهم ها 
لطبيعة ووظيفة وأهمية رموزه ٠‏ والأشياء التى تتخذ معنى رمزيا فى فيلم 
غير محدودة فى نطاقها تقريبا ٠‏ وفى كثير من الحكايات » تتخذ خلفية 
المشسهد معانى اضافية قوية الرمز ٠‏ وكشرا ما تنستخدم الشخصيات رهزيا » 
وما أن تغدو الشخصيات رمزية حتى تغدو الصراعات التى يشت ركون فيها 
رمزية هى الأخري ٠‏ ولهذا ٠‏ يتحتم علينا أن نتنبه بوعى للطبيعة الخاصة 
للتواصل الرمزى فى الفيلم ٠‏ | 


وفی آی شکل للحکایة یکون الرمز شیئا ماديا ملموسا ( شىء أو 
صورة أو شخص أو صوت أو حادثة أو مکان معن ) يمثل آو بوحی أو 
يفحر شبكة من الأفكار أو المواقف أو المشساعر وبذلك تكنسب مغزى 
بتحجاوز ذاته ٠٠٠١‏ فالرمز اذن نوع خاص من وحدة الإاتصال المزودة 
بالطاقة » التى تعمل أشبه ما يكون ببطارية الشحن ٠‏ وما أن « يشسحن » 
رمز من الرموز بمجموعة من المتداعيات ( أفكارا كانت أو مواقف أو 
مشساعر ) حتی بصبح قادرا على اختزان تلك المتداعبات ونقلها فى أى وقت 
يستخدم فيه ۰ 


الرمموز العامة والطبيعية : 


الرموز العامة رموز سابقة الشحن ‏ رموز جاهزة الصنح سبق أن 
أشربت بالقيم والمترابطات المعنوية التى يفهمها معظم الناس فى ثقافة 
معبنة ۰ وباستعمال آشیاء آو صور آو آشخاص بستحضرون آوتوماتیکیا 
مترابطات مركبة كشيرة » يوفر المخرجون على أنفسهم مهمة خلق كل من 
المواقف والمشاعر المترابطة فى سياق آفلامهم * وهم يحتاجون فحسب الى 
استخدام هذه الرموز على نحو سليم ملائم ليستفيدوا تماما من طاقتها 
التعبيرية الكامنة ٠‏ وهكذا يمكن استخدام رموز مثل العلم الأمر نكى ( الذى 
يغجر مجموعة القيم والمشاعر المركبة التى نقرنها بأمريكا ) أو الصليب 


<۲ 


fb/mashro3pdf 


( الذى يستثير تشكيلة من القيم والملساعر المقرونة بالديانة المسيحية ) 
بفعالية كرموز آمام جمهور عريض من المتفرجين ٠‏ وطبيعى أن ردود الفعل 
سوف تتفاوت وفق اتجاهات المتفرج نحو الأفكار الممشثلة ولكن الناس جميعا 
من نفس الثقافة سوف يتلقون الرسالة الرمزية العامة ٠‏ 
وكير من الرموز العامة مشحون بمعانيها خارجيا ‏ من خلال 
منداعيات ماضية مع أناس آو أحداث أو أماكن أو أفكار _ آكثر منها من 
خلال خصائصها المميزة المتأصلة فى طبيعتها ٠‏ على سبيل المخال » لا شىء 
متأصل فى شكل الصليب لكى يوحى بالمسيحية » بل الأاحرى أن القيم 
والأفكار المرتبطة بصلب السيد المسيح أضفت عبر العصور على الصليب 
معناه الرمزى ٠‏ ومن ناحية أخرى » تنطوى بعض الأشياء على سمات 
طبيعية أو متأصلة تجعلها بصفة خاصة صالحة كرموز ٠‏ فالصقر الحوام 
مشلا قد يستخدم كرمز للموت » دونما حاجة لترسصيخ قيمته الرمزية ٠‏ 
وبالطبع يرجع هذا جزثيا الى مظهره ٠‏ فالصقور سوداء اللون » وهو لون 
ير تبط بالموت » ولكن عادات الصقر أيضا ذات أهمية ٠‏ فالصقر زبال › 
كائن حى يقتات على الرمة فقط › ولا يقرب بحال كائنا حيا ٠‏ وربما كان 
المغزى الأكبر هو حدة الرؤية عنده كرمز : اذ بتحويمه. فى دوائر طويلة 
متوانية فوق منطقة يستقر بها جثة شىء ميت أو محتضر › ينذر الصقر 
بحضور الموت ٠‏ وبهذا تعبر الصقور عن فكرة الموت بطريق غير مباشر 
ولكنه واضح بين » اذ لا بحتاج الملاحظ أن يرى الشىء الميت بذاته ليعلم 
أن الموت حاضر ٠‏ وعادات أو اسالیب حياة الصقرر والحمائم لها مغزاها 
على حد سواء فى تحديد معانيها الرمزية ٠‏ 


خلق المعسانى الرمزية : 

رغم ما سبق » لا يستطيع المخرجون السينماثيون فى حالات كثيرة 
أن يعتمدوا على رموز جاهزة الصنع أو مسبوقة الشحن » بل يتعين عليهم 
أن پخلقوا رموزا يحملونها بالمعانى المستقة من سياق نص الفيلم ذاته ٠‏ 
ويحدت هذا أولا بتحميل شىء أو صورة مادية محسوسة بشحنة كهربائية 
من المترابطات المعنوية والمأساعر والمواقف › ثم استخدام الرمز المشحون الآن 
لاستدعاء هذه المترابطات المحنوية ٠‏ انظر كيف يطور جون شتاينبك القيمة 
الرمزية لمدية. فى قصته « طبران » : 

٠۰‏ ابتسم بیبی ببلاهة وطعن الأرض بمدیته لیبقی نصلها حادا 
خلوا من الصداً ٠‏ كانت تلك المدية ارثا عن أبيه ٠‏ كان النصل الثقيل 
الطويل ينطوى داخل المقبض المتكتلل ٠‏ وكان ثمة زرار على المقبض ٠‏ 
وحين كان يضغط بيبى على الزرار ٠‏ كان النصل بنطلق متأهبا للاستعمال٠‏ 
كان بيبى يحمل المدية داثما » لأنها كانت من قبل مدية بيه ۰ 
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ويحقق رواة الحكايأت بشحن شىء ما بقيمة رمزية غرضا مزدوجا ٠‏ 
فهم يريدون أولا توسيع معنى الشىء الرمزى لكى ينقل معانى ومشساعر 
وأفكأرا مضافة » ولانا توضیح أن الشىء تحری معاملته رمزيا ٠‏ 
وهكذا! تفيد الوسائل المستخدمة فى شحن الشىء رمزيا كقراثن على أن 
الشىء يتخذ قبمة رمزية ٠‏ وهناك أربع وسائل أولية لشحن الرموز يجب 
أن نوجه الها إاهتماما خاصا : 

١‏ - من خلال التكرار : وربما تكون أجل وسيلة لشحن شىء ما هى جذب 
الانتباه اليه مرات أكثر مما يبنو أن شينا سطحيا 
بسیطا يستحق ۰ ومن خلال مثل هذا التکرار › يتنامى 
الشىء فى دلالته وقدرته الرمزية مع كل مسرة يظهر 

۲ من خلال قيمة تضغيها شخصية على شىء : كذلك يشحن أى شىء 
رمزیا عندما تضفی شش شخصية معينة فى الفيلم قيمة 
وآهمية عليه ٠‏ وبابداء اهتمام أو انشغال فوق المادة 
بشىء ( كما فى معاملة بيبى لمديته أو فى انشغال الكابتن 
بسجرة النخلة فى » مستر زور ت (Mister Roberts‏ 
أو بتکرار ذکره فى الحوار تدلل الشخصية على أن هذا 
الشىء أو هذه الفكرة لها ما هو أكثر من الدلالة المألوفةء 
والرموز المفسحونة بهذه الوسيلة قد تكون ذات أهمية 
أقل نسبيا » ومهمتها تقتنصر فحسب على تزويدنا 
باستبصاار رمزى فى الشخصية ٠‏ أو قد يكون لها 
أهمية كبرى للبناء الدرامى الشامل » كما هو موضح 
برمز « روزباد » الشهير فى فيلم « المواطن كين › ٠‏ 

: من خلال السياق او المحيط الى يظهر فيه الىء او الصورة‎ - ٣ 
أحيانا بتخذ الشىء٠ أو الصورة قوة رمز بة ببساطة من‎ 
وتتراكم شحنتها الرمزية من‎ ٠ خلال وضعه فى الفيلم‎ 


خلال متداعیات معنوية تواحدت : 


١‏ - بعلاقاتها بالأشياء البصرية الاخرى فى نفس 


الكادر أو 


۳ عندما يشغل مكانة مهمة فى بنية الفيلم ٠‏ 
وتوضع صورة رمزية جديرة بالذكر فى اللسخة 
السينمائية لمسرحية تنيسى وليامز « فجاة فى الصيف 
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إلماض ٠»‏ ضائدة الحشرات فينوس - الوسائل الثلاث 
جميعا لشحن صورة بالسياق ٠‏ وؤصائدة. الحشرات 
فينوس تبات كبر أبيض الزهر أوراقه ذات 'نصلين 
بمفصلة ٠‏ وعندما تدخل حشرة فى الفراغ الكائن 
بيتهما » بنغلق النصلان عليها كالفم » وتقع الحشرة فى 
الشرك وبتغذى النباته عليها. *ء وحالا تتكشف طبنعة 
النيات وعادات تغذيته » فانه بستخدم للايحاء أو تصوير 
فكرة رئيسية فى المسرحية - وهى شهوة آكل اللحرم 
أو الكانيبالية عند شخوصها ٠‏ وطبيعة التبات تفسرها 
مسز فینابل ( وتؤدی دورها کاترین هیبورن ) اذ تراه 
أى النبات ‏ يشغل موقعا قريبا من مقعدها بحيث 
شار کان فی نفس الکادر الم ٹی ٠٠۰‏ وعندما تتحدث 
مسز فينابل٠عن‏ اها المتوقى سباستيان » نبدا نحن فى 
آدرا العلاقة بين المرأة والنبات › اذ تكشف المحادثة عن 
كينونتها الكانببالنة »> حيث تقتات بوحشية وتستمد 
غڌاءها من معین ذکری ا المنوفى ٠‏ 
ویمکن نحقیق نفس الاثر من خلال المطابقة التوليفة 
وذلك بالقطع مباشرة من لقطة قريبة مكبرة لفم مسز 
فينابل وهي تطن بسيرة ابنها الى لقطة مكبرة لفكى 
نباتها وهما يطبقان على حشرة مطمئنة ٠‏ 

وحتى اذا لم تكن مشحونة أكثر من ذلك داخل سياق 
الفيلم .؛ ؛ فمن الممكن لهذه الصورة أن تظل تعمل بفعالية 
کرمز اذا ما أوضحت .وظيفتها الرمزبة بأهمبة وضعها 
داخل بنية الفيلم الشاملة ٠‏ تأمل مشلا کیف بتسنی 
استخدام الصورة فقط فى بداية الفيلم ونهايته ٠‏ 
فعندما يبدا الفيلم » تخسم لقطة مكبرة لنبات فينوس 
كخلفية للعناوين ٠‏ بعدئذ » وبينما العناوين تقترب من 
ختامها تنستقر حشرة على الزهرة فيطبق الفكان عليها 
بغتة ٠‏ ولا يرى المىوضوع مرة أخرى الا فى لقطة نهاية 
الفيلم حيث تظهر الزهرة ثانية تغرى حشرة أاخرى 
بالوقوع فى حبائلها ٠‏ وفى هذه الحالة نضطر بمحض 
وطاة وضعها البناثى أن .نتامل وظيفة النبات الرمزية 
واا الف ى وع ٠‏ 


٤‏ - هن خلال توکید مرئی او سمعی او موسیقی خاص : يختص الفيلم 


٠‏ بأسالييه الفر بدة فی شنحن وتوكيد الرموز وانقديم 
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القرائن للمتفشرج على أن ثمة شيا يراد له أن يرى 
رمزيا ٠‏ على سبيل المنال » يمكن تحقيق الت وكيد المر ثى 
من خلال لقطات مكمرة متربثة > أو زوابا کامیرا غور 
عادية أو تغييبرات من البؤرة الحادة الى إلبؤرة الناعمة 
أو الكادرات المتحمدة أو مارات الاضاءة ٠‏ ویمکن تحقیق 
توكيد مماثل من خلال المؤثرات الصوتية أو استخدام 
مقطو عات الموسيقى ٠‏ ويمكن أن تغدو الأصوات الطبيعية 
الفردبة أو. الترجيعات المىسيقية رمزية صائية اذا بنیته 
فى طياتها متداعيات معنوية معقدة بأية وسيلة من 
الوسسائل الثلاث السابق ذكرها ٠‏ 


اللمساذج الرمزبة ومجريات الأحذإات : 


مع .أن الرموز قد تعمل بمغردعا دون ارتباط واقنح بالرموز 
الأخرى » فانها غالبا ما تتفاعل مع الرموز الألخرى فيما يسمى بالنماذج 
الرمزية ٠.‏ ؤفى مثل هذه الحالة »> سوف يعبر المخرج السينمائى عن 
الفكرة نفسها من خلال عدة رموز بدلا من الإعتماد على واحد فقط ؛ وقد 
يتفرد النموذج الرمزى الناتج بتعاقبٍ معين حتى تنمو الزموز فى قيمتها 
آو قدرتھا کلہا تعاقیت أحداث الفيلم ٠‏ 


مثشال رائع على ذلك هو النموذج المركب للرموز الذى يتراكم 
بالتدريج صعدا ا ذروة فيلم « فحأة فى الصيف ال اض » ٠‏ ففكرة وجود 
عالم متوحش تسكنه مخلوقات تلتهم بعضها البعض » ترسخت بالرمز 
الذى سيق وصفه » نبات فينوس صائد الحشرات » وارتساطه يمسز 
فينابل ٠‏ ومن هذه النقطة فصاعدا » تم استخدام زموز أخرى بنفس المعنى 
فی نموذج ذی قوة درامية دائمة الزيادة ٠‏ وتظهر الصورة الرمزية التالية 
فی حذا النموذج فی وصف مسز فينابل لمنظر شاهدته هى وسباستیان 
على جزيرة « الانكا نتاداس ¢ : 


وفوق شاطىء ضبق أسود لحزيرة الانكانتاداس حبث. تدافعت 
السلاحف البحرية الوليدة منذ لحظات خارجة من حفرها الرملية وبدأت 
سباقها الى ماء البحر ٠٠٠‏ تنجو من الطيور الجارحة التى أحالت السماء 
حالكة حلكة الشاطىء ٠٠‏ كان الرمل يعج بالحياة » كله يعج بالحياة حيث 
تتزاحم السلاحف الوليدة مندفعة نحو البحر › بينما تنحوم الطيور فوقها 
وتنقض مهاجمة › ثم تحوم وتنقض مهاجمة ء٠‏ كانت تنزل عليها بسرعة 
وعدف > وتقلبها على ظهرها فتكشسف بطونها الطرية › وتبقرها وتمزقها 
اربا وتطعم من لحمها ٠٠۰‏ ) 
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ويعد صوغه ثلانة رموز لنفس الفكرة ( هى النبات صائد الحشرات 
ومسز فينابل ثم الطيور ) يقدم الينا الكاتب المسرحى ايحاء بدلالتها بينما 
تواصلل مسز فینابل حکایتها : 

٠‏ وقضى نهار اليوم الاستوائى المستعر فى عش الغراب بال ركب 
براقب ما بحدث على الشاطىء ء الى أن اسدل الليل ستاره وتعذرت الرؤية ٠‏ 
a:‏ بزل من أعلى الصوارى قال : « أجل ! الآن رآبته وکان بعنی 
الله ا کک ا و چ قا او 
ا ء رهيبة بغيضة » هذا كل ما نراه او لسمعه هنه 

وترد الصورة التالية فى النموذج فى وصف کكاترين (اليزابت تايلور) 
لشخصية سباستيان نفسه » والذى يضيف فلالا قوية من اللواطة الجنسية 
الى الصورة الفظيعة المقززة الآن : 

٠‏ كنا ذاهبين الى البنات الشقراوات ء٠‏ كانت الشقراوات هن 
التالى فى قائمة الطعام ٠٠‏ وقد قال ابن العم سباستيان انه بتضور جوعا 
للشقراوات ٠‏ لققد زهقت نضسه من السمراوات ويتضور الآن جوعا 
للشقراوات ۰ هذه كانت طريقته فى الحديت عن الناس كأنما هم بنود 
فى قائمة الطعام - « هذه الواحدة لذيذة الشكل وتلك فاتحة للشهية » 
أو « تلك الواحدة غير مشهية  »‏ وأعتقد أن سببه هو آنه كاد بوت من 
الحرمان لعيشه على السلاطات وحبوب الدواء ٠‏ 

وعندما تأخد الصورة التالية فى التطور » يوجد جهد لربط الأطفال 
الذين يشكلون هذه الصورة بالصورة التى وردت من قبل للطيور الجارحة ٠.‏ 

٠٠٠‏ كان هناك إطفال عراة على طول الشط › زمرة من أطفال سمر 
البشرة نحاف الى درجة مخيفة بدوا كأنهم سرب طيور منتوفة الريش › 
وداآبوا على الاندفاع فجاة نحو سور الأسلاك الشائكة كانا تطوحهم 
الرياح » تلك الرياح البيضاء الساخنة القادمة من البحر » وهم جميعا 
پنصایحون : « خبز ! خبز ! خبز !» ۰۰۰ وکانوا يصدرون من آفواعهم 
السوداء الصغيرة أصوات كر كرة » بدس قبضات أيديهم السوداء الصضرة 
فى آفواههم واخراج تلك الأصوات المك ر كرة بتكشيرات مرعبة ! 

وعند ذروة الفيلم » .تعاد صورة الطيور الحارحة ولکن هذه المرة 
على مستوى النسانى تماما » مما بجعلها أفظع. وأقسی عل المشاعر : 

٠‏ بدا سباستيان فى الجزى وصرخوا جميعا فى الحال وبدوا 
کانهم يطبرون فى الهواء » وسبقوه بسرعة فائفة ٠‏ صرخت ٠‏ وسمعت 
سیاستیان يصرخ ٠‏ صرح مرة واحدة قبيل أن يقتفى هذا السرب من 
الطيور السوداء الصخغرة المنتوفة الريش اثر ویلحق به فی منتصف 
الطريق الصاعد فى الجبل ٠‏ 
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هبطت مسرعة وأنا أصرخ طوال الطريق د النجدة » الى إن ٠٠٠‏ 
الجرسونات والشرطة وغيرهم _- حرعوا خارجين من مبانيهم واندفعوا معى 
أعلى الجبل ٠‏ وعندما بلغنا المكان الذى اختفى فيه سباستيان وسط سرب 
المصافير الصغيرة السوداء العارية ‏ كان هو يرقد عاريا مثلها قبالة جدار 
أبيض » ولن تصدق هذا » لم يصدقه أحد ولن يستطيع أحد على وجه 
الأرض أن بصدقه ! ولهم العذر » لقد التهموا أجزاء من جسده ٠ ٠‏ 

لقد مزقوه آو قطعوا اربا من جسده بأیدیهم او سکاکینهم او ربما 
بتلك العلب من الصفيع المسنن التى كانوا يدقون الموسيقى عليها » لقد 
انتزعوا منه قطعا صغيرة وحشوا بها أفواههم الصغرة الجائعة الضارية 
المغبغمة ٠‏ 

es 
وهكذا عن طريق نموذج مركب‎ ٠ صدرة وحشية أخرى لاكل اللحوم‎ 
وتتضع فكرة ان الدنيا‎ ٠ للرموز » يعرض الفيلم بيانا عن الحالة الانسانية‎ 
: كغابة وحشية تلتهم المخلوقات فيها كلا منها الآخر _ بسلسلة من الرموز‎ 
نیات فينوس صائد الحشرات » الطبور ملتهمة السلاحف » شهوات جوع‎ 
وقد رتب‎ ٠ سباستيان ذاتها » وأكلة لحوم البشر من أهالى رأس الذئب‎ 
وليامز هذه الرموز بحيث تغدو جياشة بالحيوية والقرة والفظاعة على نحر‎ 
: حكاية الرمزية‎ 

عندما تنبنى حكاية بأسرها بحيث يكون لكل شىء وحادثة وشخص 
فيها معنى رمزى متشسابه أو متطابق » تعرف الحكاية بوصفها حكاية 
رمزبة أو مجازية لإهعء‌اله ٠‏ وفى الحكاية الرمزية يكون كل معنى رمزى 
و عار E GP NT E e‏ نامةه منفصله 
على مستوی مجازی أو رمزی صرف ۰ 

وثمة مشكلة رئيسية تتعلق بالحكاية الرمزية هى صعوبة جعل 
كلا المستويين الخاصين بالمعنى مشوقين ‏ على قدم المساواة ٠‏ وفى الغالب» 
توضح أحهمية کبری عل » الحكابة الرمزبة » الى حد أن نفقد اهتماهنا 
بالحكاية « الواقعية » الملموسية ٠‏ وقنشا الصعو بة اساسا من حقيقة 
أن الشخصيات الرمزية لا تستطيع » لكى تكون مؤثرة كرموز » أن يكون 
لھا مميزات کثیرة فريدة خاصة بها وحدها » لانه كلما ازدادت الشخصبات 
تفردا وتمايزا وخصوصية قلت قدرتها على تمشيل غبرها ٠٠١‏ الا أن هذه 
الصموبات لا تمع الحكاية الرمزبة بالضرورة من أن تكون مؤثرة فى 
شکلها السينماٹى گا نښتدل م آفلام ممنازة مثل «امرأة فی الكثبان» 
و «.النساح » ٠‏ و « سيد الذباب  »‏ و « الختم السابع > ٠‏ 


فن الفرجة - ٤۹٩‏ 
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الرموز المعفقدة أو الغامضة : 

ولو أن مخرجى الأفلام يريدون التعبير عن أفكارحم بوضوح » فانهم 
قد لا يريدون دائما التعبير عنها بيساطة شديدة أو بوضوح شديد ٠‏ 
وبالتالى » مع أن بعض الرموز قد يكون سهلا وواضحا جدا » فالبعض 
الآخر قد يكون معقدا وغامضا ٠٠٠١‏ وقلما يمكن تفسير مثل هذه الرمور 
بمعنی واحد واضح ومر کد » وقد لایوجد «جواب صحیح» منفرد على ما یعنیه 
رمز معين › وانما تأوبلات متعددة صالحة على حد سواء وان كانت مختلفة ۰ 
ولا يعنى هذا القول بأن المخرج الذى يستخدم رموزا غامضة بحاول عن 
قصك أن بر یکنا ویحر فکر نا ۰ بل القصد عادة ان E‏ وبدعمه 
من خلال التعقيدات ٠‏ 
التشبيهات : 

ووثيق الصلة بالرمزية نجد استخدام المخرح لا يسمى بالتشبيهات 
المرئية ٠‏ ففى حين يمشل الرمز أو ينوب عن شىء آخر » نرى التشبيه 
السينمائى مقارنة وجيزة تساعدنا فى فهم أو ادرالك صورة ما على نحو 
أفضل بسبب ممائلتها لصورة أخرى ٠‏ ويتحقق هذا عادة من خلال 
المطابقة التوليفية ( بالمونتاج ) لصورتين فى لقطتين متتابعتين ٠‏ فاذا أراد 
ا لمخرخ منا مثلا أن نستجيب بطريقة معينة لمجموعة من السيدات العواجز 
فى“ جلسة يشرثرن فيها » يمكنه أن بقطع من لقطة للمشثرثرات يتحدثن 
سوا الى لقطة مكبرة لرءوس بضع دجاجات تلقلق هاثجة مائجة ٠‏ وهكذا » 
بأسلوب مرئثى صرف » أخبرنا المخرج أن العجائز فى ثرثرتهن أشبه بسرب 
من الدجاج العتاق ٠‏ وعلى مستوى أكثر جدية نجد مثالا للتشبيه مقتبسا 
من فيام أيزنشتاين « اضراب » حيث تتبادل لقطات العمال ساعة مطاردتهم 
وقتلهم بلقطات تشبيهية لجزار يدبع ثورا ° ٠‏ 

فى كلا المثالين عاليه » نرى الصور النانوية عرضية غير جوهرية › 
يمعنى أنه لا محل لها فى سياق المنظر ذاته ولكنها أقحمت فيه اصطناعا 
بمحرفة إلمخرح ٠‏ وفى الفيلم الواقعى أو الطبيعى » قد تبدو مثل هذه 
الشيجات المرة فخا ده الوطاة أو حي فة مق ا ده 
احساسا بالواقع قد یکون مهما جندا للفیلم > ومن جانب آخر » يمکن 
لأفلام الكومىديا أو الخال استخدام مثل هذه الصور بحربة » كذلك بمکن 
للأفلام الجادة التى تركز على وجهة نظر ذاقية أو داخلية أن تستخدمها 
بفعالية بالغة جدا . 

٠‏ وتجىء التشبيهات الجوهرية » التى تسغمد مباشرة من سياق المنظر 

ذاته » أكثر طبيعمبة وأرق صوغا فی العسادة ٠‏ وشتمل فيلم 
« سفر الرؤیا الآن »› ۷ه مءیمراهe‌مم‏ ھ۸ على تشبيه جوهری 
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مماثل جدا للتشبيه العرضى السابق ذكره من فيلم ايز نشتاين «اضراب» ٠‏ 
اذ بينما كان الكابتن ويلارد ( مارتن شين ) فى المعبد يؤدى مهمته المحددة 
الانتهاء من كرتس - (مارلون براندو) بمنتهى التحامل ‏ تقطمع الكاميرا 
على فناء حیث يذبح ثور هائل بالفأس قربانا فی طقس دینی شنيع ٠‏ 
وفى قصته القصارة د طران » بوظف حون شتاينىك استعمالا لقا 
راثعا لټشبيه يمكن أن بجسد بالأسلوب السينمائى فى يسر ٠‏ فالشخصية 
الملحورية فى الحكاية - وهى الشاب بيبى - قتل بمديته رجلا فى مونترى 
وبحاول الآن أن ينجو من مطاردة رجال العمدة وحده ٠‏ وبأخذ المنظر التالى 
مجراه قرب بيت بيبى صبيحة اليوم التالى للحادثة ويركز على شقيق 
وشقيقةه بيبى الصغيرين : 
٠‏ وقف اميليو وروزی مندهشیس قى الفحر ٠‏ لقد سمعا آمهما 
تئن باكية فى البيت ٠‏ خرجا ليجلسا فوق الربوة المطلة على المحيط › 
تلامس کتفاهما ۰ سال اهیلیو : « متی أصبح بیبی رجلا ؟ » ۰ قالت 
روزى : « الليلة الماضية » ٠‏ « الليلة المأاضية فى مونتيرى » ٠‏ وانقلبت 
سحب المحيط حمراء بأشعة الشمس التى بزغت خلف الجبال ٠‏ 
وقال اميليو : « لن نتناول افطارا بعد الآن » ٠‏ « سوف لا تقبل ماما 
على طبخ الطعام » ٠‏ لم تجبه روزى ٠‏ 
تساءل اميليو : « آین ذهب بیبى » ؟ ٠‏ 
التفتت روزى اليه ٠‏ استمدت معرفتها من الهواء الساكن ٠‏ « ذهب 
فى رحلة ٠‏ ولن يعود منها بدا » ٠‏ 
« هل مات ؟ آتظنی آنه مات ؟ » ۰ 
وتطلعت روزى الى المحيط مرة أخرى ٠‏ كانت تقبع على حافة الأفق 
باخرة صغيرة ترسم خطا من الدخان ٠‏ 
قالت روزى موضحة : « لم يمت » ٠٠“‏ « ليس بعد» ٠‏ 
تعتمد النشببهات مهنا بالدرحة الآأرلى على مطابقة الحوار بالصورة ٠‏ 
عندما تنقلب سحب المحيط حمراء فاتتا ندرك مشابهتها « لليلة الماضية 
فی مونتری » » لبلة إراقة الدماء ٠‏ وتصبح صورة الباخرة الصخيرة ٤‏ 
وهی وحيدة تماما فی المحطل الشاسع وعلٰی وشك المغبب وراء الأئق 
نشسبيها مؤثرا يساعدنا على فهم ؤرطة بيبى وفرص النجاة منها ٠‏ ولأنها 
تشبيهات جوهرية » مستمدة بشكل طبيعى من بيئة المنظر » فهى ذات 
رقة لطبفة وقوة مكبوحة البيان کان ستحیل بلوغھےا بصورة عرضية 
غير جوهربة ۰ 
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كذلك تعتمد القوة الدرامية والفعالية التعبيبرية لأى رمز أو تشبيه 
على أصالته وجدته ٠‏ فالرمز البالى المبتذل لن يستطيع حمل معان « ثقيله › 
الوزن رصينة والتشبيه الذى صار كليشية يغدو عاثقا أكثر منه عونا ٠٠‏ 
وتسبب هذه الحقبنقة مشاكل جمة فى مشاهدة الأفلام القديمة › لأن 
الكثير من التشبمهات والرموز المستخدمة فيها تبدو اليوم كليشيهات › 
رغم احتمال کو نها أصيلة وحد دة e a e‏ : 


رم الشخصية : 


ان لم نشغف بأكثر عناصر الفيلم انسانية ٠‏ وهو شخصياته » فان 
.الفرصة ضثيلة أمامنا فى أن نشغف بالفيلم ككل ٭ولکی تكون الشخصيات 
ممتعة شيقة » وجب عليها أن تبدو حقيقية » مفهومة » خليقة بالاهتمام 
بها ٠‏ ففى الاغلب الأعم » تكون الشخصيات فى الحكاية قابلة للتصديق 
بنفس الطريقة التى تكون بها الحكاية قابلة للتصديق › بمعنى آخر › 
اما أنها تلتزم بقوانين الاحتمال والضرورة ( بعكس حقائق عن الطبيعة 
البشربة i a BE FPO a E OE‏ 
نود ان بکون ) او تصاغ لتبدو حقيقية بالفن المقنع لدى الممثل ٠‏ 


واذا كانت الشخصيات حقا قابلة للتصديق » فمن المستحيل تقريبا 
أن نطل حيالها محايدين تماما ٠‏ ولابد أن نستجيب لها بطريقة أو باخرى: 
قد لعجب بها لأعمالها البطولية ونبلها » أو نرثى لها من جراء اخفاقاتها 
المتلاحقة ٠‏ قد نحبها أو قد نتقمصها لخصالها الانسانية المعتادة ٠‏ كما قد 
نضحك عليها لجهلها أو نضحك معها لان جهلها بشرى عام نشارك فيه 
جميعا ٠‏ والا ٠‏ اذا كانت استجايتنا لها سلبية » فقد نبغضها لحشعها > 
وقسىوتها » وآنانيتها وأساليبها الخبيثة الماكرة ٠‏ أو قد نحتقرها لجبنها ٠‏ 


راسم الشخصية بالظهر : 

لان معظم الممشلين السينمائيين يطرحون سمات معينة للشخصية 
لحظة ظهورهم على الشاشة › فان تصوير الشخصية فى الفيلم ذو شأن 
كبير باختيار الممثلين للأدوار ٠‏ ومع أن بعض المثليل قد بكون متعدد 
المهارة بدرجة كافية ليعرض سمات مختلفة تماما قى أدوار مختلفة › 
فليست الحال كذلك مع معظم المثلين ٠‏ وهكذا فى اللحظة التى نشاهد 
فيها الممشلين على الشاشة » نقيم عدة افتراضات ممينة عنهم على آساس 
ملامح وجوعهم » وملبسهم »› وتكوينهم الجسمانى: ولزماتهم السلوكية › 
والطريقة التى يتحركون بها ٠.ولهذا‏ السبب › يتكشف وجه رثيسى من 
أوجه رسم الشخصية بصريا وفوريا باول انطباعاتنا المرئية عن كل 
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شخصية ٠‏ وقد يثبت خطأ هذا الانطباع الأول مع سير الحكاية قدما » 
ولكنه بالتأكيد وسيلة مهمة لتشييد الشخصية ٠‏ تأمل ردود الفعل 
السريعة المباشرة التى نتلقاها من مايكل بولارد وروبرت ردفورد حينما 
بظهرون لاول مرة فى فيلم « فاوس الصغرة وهالسی الضخم » أو من 
جاك بالانس فی دور المدفعی ولسون فی فیلم « شین » ۰ 

رسمم الشخصية من خلال الحوار : 


تكشف الشخصيات فى الفيلم القصصى اليالى بطبيعة الحال الكثير عن 
ا ا ا ا 
خلال الطريقة التى تنطق بها ٠‏ اذ يمكن كشف حقيقة أفكارهم ومشاعرهم 
أشكال النبر وطبقة الصوت والصمت التى تدخل فى سياق كلامهم ٠‏ 
واستخدام الممثلين لقواعد النحو وت ركيب الحملة ومفردات اللغة واللهجات 
الخاصة ( ان وجدت ) كل هذا يكشف الكشر عن مستوى شخصياتهم 
الاحتماعى والاقتنتصادى وخلفیتهم التر بو ية وعملياتهم الذهنية ء٠‏ ولهذا 
السبب > بنبفی علينا أن ننمی فینا أذ نا واعبة مۆهلة لالتقاط أوھی وأدق 
فوارق المعنى التى تنجلل خلال الصوت البشرى - لا بواسطة الإانصات 
بحرص لا يقال فقط وانما للكيفية التى يقال بها أيضا ٠‏ 
راسم الشخصية هن خلال الفعل الخارجى : 

ومع أن مظهر الشخصية معيار مهم لذاتيتها المميزة فان المظاهر 
أحيانا تكون خادعة مضللة ٠‏ ورہما بمکننا آن نجد خر ما پعکس 
الشىخصية كامنا فى إفعال الشخص ٠‏ ويجب التسليم طبعا بأن الشخصيات 
الحقيقية أكثر من مجرد أدوات للحبكة » وأآنها تفعل ما تفعل لغرض ما › 
بسبب دوافعهم التى تتساوق مع مجمل ذانيتهم المميزة ٠‏ وهكذا ینبغی 
أن تكون ثمة علاقة واضحة بين الشخصية وبين آأفعالها حنى تنو هذه 
الأفعال طبيعية من ذاتية الشخصية ٠واذا‏ أقيم الحافز على فعل شخصية ما 
بوضوح ت المة والح لاحن تى ن مك حل 
معه إنفصامهما ». ويعكس كل فعل يؤديه الشخص بطريقة ما كنه الذاتية 
الخاصة المتفردة ٠‏ وكما قرر هنرى جيمس فى « فن الرواية » : « مأذا 
تكون الشخصية سوى تحديد الحادثة ؟ وماذا تكون الحادثة سوى انعكاس 
الشخصبة ؟ » ٠‏ 

وبالطبع » تكون بعض الأفعال أهم من البعض الآخر فى كشف 
الشخصية حين قال : « تنجلى الشخصية فى تلك الأشياء التى بختارها 
أو بنبذها المرء »> ٠‏ وحتى أكثر آنواع الاختيار آلفة واعتيادا يمكن أن 
يكون كاشفا » لأن كل شىء نفعله تقريبا ينطوى على نوع ما من الاختيار ٠‏ 
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وأحيانا يتحقق أقوى تأثبر لرسم الشخصية لا من جسام الأفعال فى الفيلم 
وانما من صغائرها التوافه على ما يبدو ٠‏ على سبيل المثال » قد يستظهر 
أحد رجال الحريق شجاعته بانقاذ طفل من بناية تحترق » ومع ذلك قد 
يكون مثل هذا التصرف مجرد أداء واجب أكثر منه اختيارا من جانبه 
وربما یتحدد جوهر شخصیته بوضوح أکثر اذا جازف بپحیاته فی سبیل 
انقاذ «عروسة» بنت صغرة › مادام مثل هذا العمل لم بفرض عليه بحکم 
الواجب » وانما بتقديره المعنوى النابح من تلقاء نفسه لأهمية ما تغنيه 
عروسة لطفلة صغرة ۰ 


رسسم الشخصية هن خلال الفعمل الداخللى : 

هناك أيضا عالم داخلى للفعل يبقى بطبيعة الحال غير منظور 
ولا مسموع. حتى من أشد المتفرجين حرصا وعناية بالرؤية والاستماع » 
غير أن .بعد الطبيعة البشرية الذى يضمه هذا العالم غالبا ما يكون عنصرا 
أساسيا لازما لفهم الشخصية فهما حقيقيا ٠‏ ويحدث الفعل الداخلى فى 
قرارة أذهان وعواطف الشخصيات » ويتألف من أفكار وأحلام وبقظة 
وتطلعات وذكريات ومخاوف وتخيلات سرية غير منطوقة٠٠٠ويمكن‏ لآمال 
الناس وأحلامهم وتطلعاتهم أن تعادل فى آهميتها لفهم شخصيتها أهمية 
آنی انجاز حقیقی › ویمکن لمخاوفهم ومخاطرهم أن تكون أشد وبالا عليهم 
من آی اخفاق حقیقی مفحع وعل هذا النحو › مع أن ولتر میتی مخلوقی 
N E RG Ta‏ 
al iS ESD‏ » فکره ونری 
أحلام يقظته ۰ . 


وأجلى طريقة يرينا بها المخرج هذا الواقعم الداخلى هى أن يأخذنا 

بسريا أو سمعيا داخل العقل لكى نرى أو نسمع ما تتصوره الشخصيات 
أو تتذكره آو تفكر فيه ٠‏ ويمكن أن يتحقق هذا من خلال نظرة داخلية 
مستبقاة » أو من خلال نظرات أو لمحات خاطفة تجلوها التشبيهات ء تأملء 
مثلا » كيف پنسنی بتشبيه تصوير وعى ج ٠‏ ألفريد بروفروك بذاته فى 
قصيدة ت ٠‏ س ٠‏ اليوت : 

ولقد عرفت العيون الآن » عرفتها حميعا 

العيون التى تبلورك فى عبارة مقولبة الصياغة 

وعندما أكون مقولب الصياغة » ممددا على دبوس 

وعندما أكون مدسا آتلوى فوق الحائط ٠.١‏ 
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ففى هذه الصورة › بقارن بروفروك نفسه بحشرة ٠‏ « مدبسة تتلوى 
فوق الحائط » كما تصنفه وتشرحه عيون الناس وهى ترقبه فى حشد 
اجتماعى ٠‏ ريما تناول المخرج هذا التصوير الداخلى لشخصية باحدى 
طرىقتين : قد يقطع ببساطة من وجهة نظر ذاتية ( نظرة بروفروك للناس 
الذين يشاهدونه ) الى لقطة بين نفس الناس وهم يفحصون ويضنفون 
حشرة حقيقية « مديسة وتتلوى » على الحائط : أو قد بختار تفسير 
الصورة بمعنى حرفى أكثر » ولكن بالقطع الى لقطة تصوير بروفروك نفسه 
وقد تضاءل الى حجم حشرة مع دبوس ضخم مغروز فى وسطه »› متلويا 
على الحائط لا حول له ولا طول كما حلله الناس أنفسهم ٠‏ 


منظر آخرمقتبس من قصيدة اليوت يصور طراثق أخرى لنقل 
الحكاية الداخلية : 


٠‏ وحقا سوف بکون ثمة وقت 

للتساؤل : « هل أجرؤ ؟ » و « هل أحرؤ ؟ » 

وقت لأستدير الى الخلف وأهبط السلم » 

مع بقعة صلعاء فى منتصف شعرى ٠٠‏ 

( سوف یقولون : « لکم یزداد شعره صلعا ! » ) 

ومعطفى فى الصباح » وياقتى المرتفعة فى بات الى القن 
وربطة عنقى الانيقة المتواضعة ولكنها هثبتة فى خرم بدبوس 


( سوف بقولون : « يا لنحافة ذراعيه وساقیه ! » ۰ 

ريبما بترجم هذا المنظر الى سينما على النحو التالى : لقطة مكبرة 
مكثفة لرأس بروفروك وكتفيه من الخلف » وهو يصعد ببطء درجات 
السسلم متوجها الى حشد اجتماعى ٠‏ بتوقف بعد بضع درجات ٠‏ لقطة مكبرة 
ليده تقبض عل الدرابزين بعصبية ٠‏ لقطة مكبرة للقدمين على درجات 
السلم ¢ وهما فى وضح الصعود الى أعلى ولكن دون دوس ء۰ لقطة مكبرة 
لسمت راس بروفروك مع أصابح رفيبعة طويلة تحاول أن دسوی الشعر 
فوق بقعه صلعاء »> ص-وت متخيل على شريط الصوت › بعلو الطنين 
ا حقيقى للمناقشات الجارية أعلى السلالم : « كم يزداد شعره صلعا » ٠‏ 
لقطة مكبرة للجذع الأمامى لبروفروك » وهو يصعد الآن فوق السلالم ٠‏ 
یداه تسویان طیات صدر سترته یملس رباط عنقه » یضبط دبوس رباط 
العنق ٠‏ صوت متخيل على شريط الصوت › يعلو مرة أخرى فوق طنطنة 
المناقشىات : « با لنحافة ذراعبه وساقىه ! » ° 
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فى هذا التجسيد المرئى » سجلت وجهة مهمة لنفس بروفروك 
الداخلية من خلال مركب من لقطات مكبرة مختارة بعتابة وبضع للحات 
سمعية مقتضبة للأصوات التى تطن فى « أذن » عقله ٠‏ والى جانب تقديم 
لحات فى العقل الداخلى بكشف الأصوات والمشساهد التى تتصور الشخصية 
آنها تسمعها وتراها » قد يستخدم المخرج لقطات مكبرة مكثفة على وجه 
حساس معبر بدرجة غير عادية ( لقطات رد فعل ) أو قد ينتفع بالمقطوعات 
الموسيقية لنفس الغرض آساما ٠‏ ۰ 
رسم الشخصية عن طريق ردود فعل الشخصيات الأخرى : 

١ن‏ الطريقة التى ينظر بها الآخرون الى شخص ما كشا ما تفيد 
كوسيلة ممتازة لرسم الشخصية ٠‏ أحيانا » يتوفر فعلا قدر كبير من 
امعلومات عن شخصية من خلال وسيّلة كهذه ‏ قبل بدء ظهورها على 
الشاشة » كما هو الحال فى المنظر الافتتاحى لفيلم « هود » ٠‏ ففى هذا 
المشسهد نرى لونى منصصما ( براندون ذی وایلد ) سائرا على طول الشارع 
الرئيسى لمدينة تكساس الصغيرة فى حوالى الساعة السادسة والنصف 
صباحا » يبحث عن عمه هود ( بول نیومان ) وعنسما یمر لونی عبر حانة 
وضيعة على الطريق » نرى صاحبها آمامها يمسح قطع الزجاج التى دأبت 
آن تكون نافذته الأمامية الواسعة ٠‏ يلاحظ لونى النافذة المكسورة ويعلق 
قائلا : د لابد أنه كانت عندك خناقة ليلة أمس » ٠‏ ويرد صاحب الحانة : 
« کان عندى هود ليلة أمس » هذا ما كان عندى هنا » ٠‏ ومن الجلى أن 
ت رکیز الرجل على اسم « هود » ونغمة صوته فی نطقه پوحیان بان هود 
مرادف لكلمة « مشكلة » ٠‏ نرى أيضا نبذة مؤثرة من رسم الشخصية 
بواسطة رد الفعل فى فيلم « شين » حينما يمشى المدفعى ويلسون 
( جاك بالانس  )‏ وهو 'نشخيص لشر المحض - الى صالون خال الا من 
كلب رث أجرب متكوم تحت منضدة ٠‏ فعندما يدخل ويلسون يرجع 
الكلب أذنيه للخلف وذيله بين رجليه وينسل خارجا من الحجرة فى هلع ٠‏ 
راسم الشخصية عن طريق التناقض : المعارضات الدرامية : 

من آقوى حرفيات رسم الشخصية تأثرا يوجد استخدام الشخصيات 
المتناقضة التى تقف سلوكياتها واتجاهاتها وآراؤها وأساليب حياتها 
ومظاهرها الجسمانية وما الى ذلك على عكس مثيلاتها فى الشخصيات 
الرئيسية ٠‏ وأثر ذلك شبيه بذلك الذى نحققه من موضع الأبيض مغ 


الأاسود - فالاسود يبدو أكثر سوادا والأبيض يبدو أكثر بياضا ٠‏ قد 
نتضع أطول عملاق وأضأل قزم جنبا الى جنب فى استعراض الكارنيفال » 
أحيانا يستخدم المخرج الشخصيات بنفس الطريقة تقريبا ٠‏ تأمل مثلا . 
التناقضات المؤثرة فى الشخصيات التى يقوم بها آندى جريفيث ودون نوتس 
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فی « استعراض آندى جريفيث » القديم ٠‏ كان جريفيث - فى دور العمدة 
تالور - طويلا ثقيلا بعض الشىء » يبرز طبيعة شخص هادیء » واثق من 
نفسه مستهتر ۰ اما نوتس كنائب اقطاعى فكان العكس تماما : قصير ؛ 
هزيل الجسم » وحزمة أعصاب داثمة النرفزة ٠‏ 


وسم الشخصسية عن طريق الكاريكاتي وتكراد الفكرة ة الهيمنة 
( لیتموتیف : 
N TT TO‏ کذرا 
ما يلجا الممثلون الى تضخيم أو تشوبه ملمح ساثد أو أكثر من سمات 
الشخصية » وهى حيلة تسمى بالكاريكاتير ٠‏ ( أخذا عن التكنيك المستخدم 
فى الرسم الكاريكأتيرى ) فى غيلم التليفزيون « ماش » نرى آمثلة من 
الكاريكاتير فى ١‏ نسونة » هوكى بيرس ( ألان آلدا ) المستمرة وفى 
السذاحة الأبد ية والبراءة و حلة السمع لدی رادار أورایلی (جاری بورجوف) 
كما نراعا بالمثل فى وسوسة النظافة والتأنق عند فيلكس أنجر وفى قذارة 
وبهدلة أوسکار ماديسون وذلك الفيلم » الثنائى الشساذ »> ٠‏ أيضا نک 
رسم ملمح جسمانى » كطريقة شخص فى الحركة » كما نرى فى عرج 
تشستر المتصلب الساق والمبالغ فيه بمسلسل « دخان المدافع » القديم . 
أو فى تثاقل مشى ويل جير شبه الأعرج فى دور الجد بفيلم « آل والتون › ٠‏ 
وأيضا يمكن لخصائصضص الصوت واللكنات أن تعمل بهذه الطريقة »> کا 
أوضح الصوت الاخنف لأهالى الغابات المتخلفة الذى استعمله كين كيرتس 
فى دور فستوس هايجان بفيلم « دخان المدافع » »> وخطبة تشارلس أوجدن 
ستيرز بلهجة نيو انجلاند الارستقراطية وهو يلعب ذور الماجور ونشستر 
فی فیلم « ماش » 

وسيلة ممائلة لرسم الشخصيات » تسمى الليتموتيف » عبارة عن 
تكرار جملة أو فكرة واحدة على لسان شخصية الى آن تصير نقريبا آعلامة 
مسجلة أو اللحن الرئيسى بالنسبة لتلك الشخصية ٠‏ ولان مثل هذه 
الوسيلة فى أساسها تبالغ وتؤكد ( من خلال التكرار ) فانها تعمل عمل 
الكاريكاتير الى حد كبير جدا ٠‏ ويمكن أن نرى أمثلة لليتموتيف فى « لمر » 
رقص فريد آستير المتكررة يؤديها النائب العام ( تيد دانشون ) فى فيلم 
« حرارة الجسد » آو فى العبارة المكررة « عشاق الرياضة »› علي لسان 
الكولو نيل بول میتشسام ( روبرت دوفال ) فی فیلم « سانتینی العظيم »› 
ويضيف أحد تابعى الاتحاد الأمينيل فى فيلم « على الجبهة الماثية » هيبة 
الى دوره « نعم يا رجل » باستعماله المستمر للفظة « قطعا » ٠‏ وربما يعتبر 
تشارلس دیکنز سید هاتین الوسیلتین معا على الدوام ۰ تذكر أوریاه هيب 
من روایة « دافید کوبرفیلد » الذی یلوی بدیه باستمرار ( کاریکاتر ) 
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ويقول : « اننى متواضع جدا » ٠‏ ( ليتموتيف ) وما تزال الأفلام الحديثة 
فلم « عبار ۲۲ » تستخدم متل هذه التقنيات بفعالية وان ل يكر 

مثل فيلم ل : 

باستفاضة شاملة ٠‏ 


رسم الشخصية من خلال اختيار الاسم : 


احدى الطرق المهمة لرسم الشخصية والتى يتغاض عنها كشرا فى 
الفيلم هى استخدام الأسماء التى تتسم بخصائص ملائمة للصوت أو المعنى 
أو الدلالة الضمنمة للمعاونة فی وصف الشخصية »> وهی تكنيك معروف 
باسم تنميط الاسم وبما أن قدرا کبرا من التفكر ينفق فى اختيار الأسماء › 
بحثا عن الدلالات الضمنية التى تحملها » بعض الأسماء » من قبيل ديك 
تراسی »> تکاد تکون جلبة واضحة يسهل فهم دلالاتها الضمنمة : دىك كلمة 
عاميه تكنى عن « مخبر سرى » وتراسى مشستقة من حقيقة أن المخبرين 
يتعقبون ))۳3٥١(‏ المجرمي ٠‏ ويعضها الآخر قد بكون ذا دلالات معممة 
فقط ٠‏ جومر بايل يعطى رين الرجل الريفى الساذج أو الفلاح » فى حين 
بوحی کورنیلیوس ويذرسبون برنين من نوع مغاير ٠‏ وهناك أصوات معينة 
قی عض الأسماء ذات دلالات غير سارة أو کر هه بوجه عام ٭ فصوت » SN‏ 
مثلا » یستشر أولا وقبل کل شء تداعی معانى أو أفكار بغيضة حيث ان 
غالبية كبرى من الكلمات البادثة بهذا الصوت غير سارة - snide‏ 
( مغشوش او حقیر  )‏ 8۳66۲ ( پنخر أو بھزا ب ) _ عe‌نص؟‏ ( یحز أو 
بطقطق ) عkهط؟‏ ( أفعی  )‏ ۵ء ( يتسلل أو یجبن آو بختطف ) 
و وغتك جرا ۾ ٍ 


وعلى هذا فان اسما مثل سنيرد أو سنافلى له وقع سيىء فى النفس 
تلقائيا ٠‏ وأحيانا يستمد أحد الأسماء تأثره من معناه ومن صوته معا مثل 
فیلم سنویس ( وتقراً فایجم ٩۸12م‏ بمعنى بلغم ) ٠‏ وبهده الروح 
وبسبب القوة المتضمنة للأاسماء تتغير أسماء الممثلين السينمائيين كشرا 
لتوائم الصورة التى يطرحونها ٠‏ ( كان اسم جونواين الأصلى ٠:‏ ماريون 
موریسون واسم کاری جرانت الأصلى : ارشيبالد ليتش .) ٠‏ 


الشخصات المختزنة والشخصاات اللمطبة : 

لیس آمرا ضروریا آو حتى مرغوبا فيه أن تكون لكل شخصية فى 
الفيلم ذاتية فذة فريدة أو مخلدة لا تنسى ٠‏ والشخصيات المختزنة 
( أو الاحتباطية ) شخصيات أقل شأنا يسهل التنبؤ بأفعالها تماما ٠‏ ولأنها 
أنماط معهودة فى عملها أو مهنتها » ( مثل عامل البار فى فيلم الوسترن ) 
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تطهر فى الفيلم لأن الموقف ببساطة يتطلب وجودعا ٠٠٠١‏ فهى على هذا 
الحو تفيد كجزء طبيعى فى المنظر أكثر من أى شىء آخر » أشبه كثيرا 
باکسسوارات المسرح على نحو ما یؤدی مصباح أو کرسی دورہ فی 
مجيه ۰ 

٠‏ وعلى الجانب الآخر » توجد الشخصيات النمطية وهى شخصيات 
ذات أهمية أكبر شيثا ما للفيلم تصلح فى أنماط سلوكية ‏ متصورة- سسلفا 
شائعة أو نموذجية عند عدد ضخم من الناس ؛ وعلى الأقل عدد ضاخم من 
الناس « المتخيلين » ٠‏ ومن أمثلة الشخصيات النمطية الشاب الغنى 
امستهتر والصديق الحميم لبطل الوسترن › والمصرفى المتباهى والعمة 
العانس العجوز ٠‏ فان تصوراتنا المسبقة لمئل هذه الشخصيات تتيح 
للمخرح السينمائى أن يقتصد كثيرا فى معالجتها ٠‏ 


ااشخصات الجامدة ( الاستاتىكىة ) والنظورة : 


من المفيد كثيرا أن نحدد ما اذا كانت أهم الشخصيات فى الفيلم 
جامدة أو متطورة ٠‏ فالشخصيات المنظورة هى تلك التى تتأتر تأثرا عميقا 
بفعل الحبكة ( داخليا أو خارجيا أو الائنين معا ) والتى 'تجتاز تغيرا مهما 
فى الذاتية أو المىقف أو النظرة الى الحياة كنتيجة لحدث الحكاية ٠‏ وهذا 
التغير الذى تجتازه تغير مهم مستديم » وليس مجرد حركة تبديل منقلبة 
فى الموقف ثم تعود فى الغد الى سابق ءهدها ٠‏ لن تكون الشخصية قط 
نفس الشخص الذى كان عندما بدأ حدث الفيلم ٠‏ يمكن أن يكون هذا 
التغير من .أى نوع ولكنه مهم خطر الأثر فى.التكوين الشامل للفرد الذى 
يمر بعملية التغبر ٠‏ وتصبح الشخصيات المتنطورة أكثر حزنا أو رزانة 
أو سعادة ولقة فى النفس ٠‏ قد تکتسب وعیا حل بدا بالحياة أو تغسو أكثر 
نضجاءواحساسا بالمسئولية › أو أكثر أخلاقية أو آقل ٠‏ وقد تصبح 
فمسداطة أكثر وعسا ومعرفة > وأقل براءة أو سذاجه ٠‏ وتشتمل أمثلة 
الشخصبات المتطورة على ت ۰ س ۰ جارب ( روبین ولیامز ). فی « العالم 
فی مذهب جارم » »وتوم جود ( هنری فوندا ) فی « عناقید الغضب .» 
ومایکل کورلیون ( آل باسينو ) فى « العراب » ٠‏ 


والشخصيات الجامدة كما يدل التعبير ٠‏ تظل جوهريا على حالها على 
امتداد حدث .الفيلم » اما لأن الحدث لا يؤثر على حيانها تأثيرا مهما ( كما 
هو الحال عموما ع اليطل فی فیام مغامرات ) أو لأنها ببساطة متبلدة 
الشعور ازاء معنی الحدث » وبالتالى عاحزة حقا عن النمو .أو التغعر > کہا 
هو الحال مح شخصية البطل فى « هود » ( بول نيومان ) ومع تشارلس 
فوستر کین ( أورسون ویلز ) فى « المواطن کين » ۰ 
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الشخصبيات المسطحة والملسخديرة ؛ 

هناك فارق آخر مهم يميز بين الشخصيات المسطحة والشخصيات 
الاستديرة ٠‏ فالمسطحة شخصيات ذات بعدين » قابلة للتنبؤ بها يعوزها 
التعقيد والسمات المتفردة المرتبطة بما نسميه العمق النفسى ٠‏ وهى تميل 
غالبا الى أن تكون أنماطا » شخصيات منمذجة أكثر منها كائنات بشرية 
حقيقية من لحم ودم ٠٠١‏ أما الشخصيات الفردية الطابع الفريدة النوع 
التى تنطوى على قدر من التعقيد والغموض والتى لا يمكن توصيفها بسهولة 
فى طبقة معينة > فانها تسمى شخصيات مستديرة أو شخصيات ألاثية 
الأبعماد ٠‏ 


وليس ثمة شىء فطرى أو متأصل فى طبيعة الشخصيات المنطورة أو 
المستديرة برقى بها فوق الشخصيات الجامدة أو المسطحة ٠‏ فالتعبيرات 
تنم فحسب عن الكيفية التى تؤدى بها الشخصيات المخنلفة وظيفتها فى 
اطار موضوع الحكاية أو هدنفها ٠٠٠١‏ ويمكن للشخصيات الجامدة أن تصير 
معقدة وممتعة بحيوية دون. أن تمر بأى تغير فى الشخصية » بل فى 
الحقيقة » قد تعمل الشخصيات المسطحة افنضل مما تعمل الشخصيات 
المستديرة عندما يقتضى الأمر صرف الانتباه بعيدا عن ذوات الأاشخاص 
وتوجيهه الى معنى الحدث » كما نجد - على سبيل المتال - فى حكاية 
رمزية مثل : « سيد الذباب › و « امرآة فى الكثبان » ٠‏ 


الصراع : ۰ 


يقول روبرت وارين فى مقاله « لماذا نقرأً الرواية ؟ ›» : ليست الحكاية 
مجرد صورة للحياة ولكنها صورة للحياة فى حركتها ٠٠٠‏ فشخوص 
أفرادها يتحركون خلال تجاربهم الخاصة الى غاية ما نقبلها على آنها ذات 
معنى أو هدف ٠‏ والتجربة التى نعرض فى حكاية على نحو مميز هى التى 
تواجه مشكلة » صراعا ٠‏ وبصراحة محردة : «لا صراع » لا حكاية» فالصراع 
هو الزنبرك الرئيسى لكل حكاية » سواء كانت تروى على صفحة مطبوعة 
أو على منصة المسرح أو على الشساشة الفضية ٠‏ انه عندثذ العنصر الذى 
يأسر حقيقة اهتمامنا » ويضاعف حدة تجربتنا ويسرع نبضاتنا ويتحدى 
عقو لنا ۰ 

ومع آنه قد يكون هناك عدة صراعات' داخل الحكاية » فان نوعا من 
الصراع الرئيسى فى صميمها ينفرد بالاعمية القصوى للحكاية فى 
مجموعها ٠‏ وعادة ما يكون لهذا الصراع الرئيسى بعض المميزات الآتية 
'لنى يمكن أن تفيد كيرا فى التعرف عليه ٠‏ 
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وابتداء » يبدو جليا أن الصراع الرئيسى ذو أهمية لشخصيات 
المنغمسة فيه » وأن هناك هدفا معينا جديرا بالاهتمام وربما داثما يراد 
احرازه بحسم الصراع » ولأنه على درجة عالية من الأهمية وجلل الشأن 
للشخصبات » ولأن الصراعات الجليلة ذات تأثرات مهمة على الناس 
والأحداث › فان الصراع الرئيسى وحاه يحلب دائما على وجه التقريب نوعا 
من التغيير الهم سواء فى الأشخاص المنغمسين فيه أو فى موقفهم الشامل ٠‏ 


ويتميز الصراع الرئيسى أيضا بدرجة عالية معقولة من التعقيد › 
فهو لا يعد من قبيل المشسكلة التى يمكن حلها بسرعة وبسهولة بحل واضح 
أو بسيط ٠‏ ولهذا تظل عاقبته محل ريبة على مدى الجزء الاكبر من 
الفيلم » كما يتأثر تعقيد الصراع أيضا بحقيقة أن القوى النى تشكل 
المراع الرئيسى تكاد تكون متعادلة فى قوتها » وهى حقيقة لزيد كرا 
من التونر الدرامى وقوة العمل ٠‏ 

وفى بعض الأفلام > قد سهم الصراع الرئيسى وحله أيضا فى اثراه 
تجربة المتفرج بكثرة » لأن هذا الصراع وحله ( أو أحيانا العجز عن حله ) 
حو ما يفعل قصارى جهده لكى يستجل أو يلير طبيعة التجربة الانسانية ٠‏ 


آأنواع الصراع الرئسى : 
توجد أنواع عديدة مننوعة من الصراع الرئيسى * بعضها قد يكون 


فى الأصل بدنيا فى طبيعته » مثشل الملاكمات أو تراشق الرصاص فى فيلم 
وسترن ٠‏ وبعضها الآخر قد يكون سيكولوجيا تماما على وجه التقريب كما 


هو الحال غالبا فى أفلام فللينى أو برجمان ٠‏ ومح ذلك » ففى غالبية عظطمى. 


من الأفلام يتضمن الصراع تورطات بدنية ونفسية معا » ويصبح .من 
الصعب فی أغلب الأاحبان آن تتس أين بتو قف. هذا وآين بیدا ذالك ٠‏ 
ولعله من الأاسهل والأوفى بالغرض أن نصنف الصراعات 0 تحت 
العنواني العر يضين الخارحية والداخلية ٠‏ 


قد بتكون الصراع الخارجى فى أبسط اشکاله » من تنازع شخصصی 
بين الشخصية الرئىسىة وشخصبة أخری والصراع على . هذا ا 
لا يعدو ان یکون مباراة بین ارادات السائية متعارضة أو باحثة عن آهداف 
مشمائلة » كما توضح ملاكمة الحترفين أو مبارزة بالسلاح أو حتی تنافس 
خاطبين . للفوز بقلب الفتاة ذاتها ٠‏ بيد آن مله الصراعات الالساائية 
الأاساسية البسيطة تزع الى آن تغدو.اكثر تعقيدا مما تظهر فى مبدئها ٠‏ 
وقلما يمكن عزل الصراعات تماما عن الأفراد الآخرين › أو 0 
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أو منظومات القيم عند الأفراد المتورطين فيها ٠‏ ومن ثم > فانها غالبا ما تنمو 
لتصبح منازعات بين حماعات من الناس > أو قطاعات مختلفهةه من المجتمع 
أو أنظمة اجتماعية أو منظومات متباينة للقيم ٠‏ نموذج آخر للصراع 
الخارجى هو ذاك الذى يستدرج الشخصية الرئيسية أو الشخصيات ضد 
قوة أو أداة لا انسانية » مثل القضاء والقدر › أو الآلهة » أو قوى الطبيعة 
أو النظام الاجتماعى ٠‏ هنا تكون القوى التى تواجهها الشخصيات 
لا انسانية ولا شخصية فى جوهرها رغم آنها قد تکون من صنع الانسان 
٠٠۰‏ إن نضال حیفرسون سمیث ( حمس ستیوارت ( ض د الفساد 
السياسى وابتزاز « جماعة تايلور » فى فيلم « مستر سمیث يذهب الى 
واشنطون » مثل لهذا النوع من الصراع الخارجى »› مع شخص بمفرده 
تورط ضد « النظام » ٠‏ ويمكن أن نرى نموذجا أكثز طبيعيه للصراع 
الخارجى فى هذا التسابق الأسطورى من جانب جون هنرى لدق الخوازيق 
با لمطرقة البخاريه » حيث يكافح كائثن بشرى ليثبت جدارته ضد قوى 
التكنولوجيا الت تجرده من آذميته ٠‏ 


الصراع الداخضل : 


الصراع الداخلى هو ذلك الذى يركز على صراع نفسى داخلى فى قرارة 
الشخصية الرئيسية » لتكون القوى المعارضة ببساطة مظاهر مختلفة 
لنفس الذاتية ٠‏ على سبيل الال <« نجد فى ولتر تى Walter Mitty‏ 
صراعا بین ما کون عليه المرء فعلا ( مخلوق صغير جبان عاجز غر کفء › 
تر كبه زوجة متغطرسة شريرة ) وما يريد أن يكو نه (بطل شجاع وكفء) 
ومن خلال هربه المتواصل الى عالم أحلام يقظته » بكشف مينى ذاته بأنه 
يعيش فى حالة دائمة من الصراع بين بطولة أحلامه وواقع حياته الكئيب ٠‏ 
وفى مثل هاتيك الصراعات الداخلية جميعا نرى شخصية محشمورة فى 
مأزق طاحن بين جانبين من جوانب ذاتيتها » مشتتة بين قيم أو أهداف 
أو رغبات متكافئة القوة ولكنها متصارعة ٠٠٠‏ وفى بعض الأحوال بحل 
هذا الصراع الداخلى وتنمو الشخصية أو تتطور نتيجة لذلك » ولكن فى 
ا ا ا 


وشخضية وودى آلب القياسية المعهودة فی أفلام متل شل «» العبها مرة 
E O ET‏ بالصراعات 
الداخلية والمخاطر غير المأمونة » ففى « العبها مرة أخرى » و « سام » 
تحاول الشخصية الرئيسية أن تتغلب على شك و كها الذاتية ا 
بمحاكاة بطله السينماثى همفری بوجارټ ۰ 
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القيم الرمزية أو التجريدية فى الصراعات : 


رغم أن بعض الصراعات فى الأفلام تكتفى بذاتها بوضوح ولا تحمل 
معنى أبعد منها » فان معظم الصراعات تميل الى اكتساب سمة رمزية أو 
تجريدية حتى تمشل القوى أو الأفراد المستركون فيها شيا أبعد من 
ذواتها ٠‏ وييدو طبيعبا للقوى المتعارضة أن تنتظم فی صف مع منظو مات 
القيم أو الفاهيم المعممة المختلفة » وحتى أكثر الأفلام البوليسية شيوعا 
وأفلام الوسترن النمطية تتضمن بشكل مبهم على الأقل صراعا بين القانون 
والنظام » من ناحية واللاقانون والفوضى من ناحية أخرى » أو حتى 
ببساطة بين الخير والشر ٠‏ ومن الأفكار التجريدية الأخرى التى يمكن أن 
يمشثلها صراع فى فيلم تتوارد المدنية ضد البربرية » والقيم الحسية ضذ 
الروحية ¢ والتغر ضد حمود التقالىد.» والمثالىة ضد النفعبة 0 والفرد فد 
المجتمع ٠‏ وهکذا يمکن أن يصاخ آى صراع تقریبا باسلوب تجريدى أو 
معمم * ولأن ادراك مثل هذه التفسيرات التحريدية غالبا ما بكون لازما 
لتحديد وفهم موضوع الغيلم » ينبغى أن يحلل الصراع الرئيسى بقدر 
ما يمکن من الحرص والدقة على كلا المستو دش المأدى والتحريدى ٠‏ 
اللنلر : 

بعبارة بسيطة » المنظر هو الزمان واكان اللذان تجرى فيهما حكاية 
الفيلم ٠‏ ومع أن المنظر قد يبدو غالبا غير مقحم أو مسلما به › فانه أحد 
المقومات الجحوهرية فى أيبة حكابة وبهذا عسهم اسهاما كاملا للغاية فى 
انماء موضوع الفيلم أو تأثره الاجمالى ٠‏ وبسبب علاقاته التبادلية المعقدة 
مع سائر عناصر الحكاية مشل الحبكة والشخصية والموضوع والصراع 
والرمز به > بحب أن يحلل المنظر يعناية فى ضوء نره على الحكابة النى 
تروى ٠‏ وبسبب وظيفته المهمة على مستوى بصرى خالص » بيجب أيضا 
أن يعتبر عنصرا سينماثيا قويا فى حد ذاته ٠‏ وعند فحص المنظر فيما يتعلق 
بالحكاية » يصبح من الضرورى أن ندرس أربعة عوامل فى ضوه التأثر 
الذى يحدثه كل واحد منها على الحكاية احمالا : 


١‏ العوامل الزمضة : الفترة الزمنية التى تجرى خلالها أحسداث 
الحكاية . 
- التضاريس والمناخ وكثافة السكان ( أثرها المرگى والنفسى ) 


وأى عوامل طبيعية أخرى للموقع قد تؤثر علي شخوص 
الحكاية وتصرفاتهم ٠‏ 
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٠ البلبات الاحتماعية والعوامل الاقتصادية‎ - ٣ 
۰ العادات الاجتماعية › والمواقف الأخلاقية وقواعد السلوك‎ >٤ 


وکل من هذه العوامل له تأثر مهم على المسكلات والصراعات وطبيعة 
المبشر *“ ولهذا بنبغى اعتبارها اجزاہ عضوبة متكاملة لأاى موضوع أو 
حبكة حكاية ۰ 
الملغظر كمحدد للشخصبة : 

ان أوجه المنظر الأربعة التى عددناها آنفا مهمة يصفة خاصة لفهم 
ما نسمبه بالتفسسر, الطبيعى لدور المنظر ٠١‏ وينبنى هنا التفسير على 
الاعتقاد بأن شخصييتنا أو قدرنا أو مصررنا محكوم بقوى خارج آنفسنا . 
وأننا. قد لا نكون شيئا أكثر من نتاج الوراثة والبيئة » وآن حريسنا 
المز رة الغالية فی الاختبار مجرد وهم فحسب ٭ وھکذا › باعتبار البيثة 
قوة تشسكيل جليلة الشأن أو حتى قوة متحكمة مسيطرة » يضطرنا هذا 
التفشبر أن ندرس بحرص كيف جعلت بيئتهم هذه الشخصيات بالكىتونة 
التى عليها - وبعبارة أخرى » كيف التمرت طبيعتهم الكاملة الشاملة بأمر 
عوامل شل زمنهم فی التاريخ > اكان المخصورص عل وجه الأرض الذى 
يسكنونه ٠‏ وضعهم فى البئية الاجتماعية والاقتصادية › والعادات 
الاجتماعية › والمواقف الأخلاقية » وقواعد السلوك التى فرضها محتمعهم 
عليهم ٠۰‏ * وقد نکون هذه العوامل البيئية من شدة التغفلفل والانتشار 
بحیث تخاسم کشیء أكثر أهمية بكشر من ستارة خلفية لحبكة الفيلم ٠‏ 


وفى بعض الحالات » قد تنهض البيثة بدور الخصم تماما فى الحبكة 
مثدما حدث عندما بقاوم أبطال الروابة قوی البيثة المتكالبة عليهم › »> سعيا 


وراء التعبير عن شىء من حرية الاختيار » أو النحاة من شرك جائر خانق › 
وهكذا تكون الدراسة الجادة لقوى البيثة القاسية اللا مبالية أو على الأقل 


العنيفة مفتاحا فى الفالب شم شخصية من الشخصيات ومأزقها 
e‏ فبه ۰ 


وقد تمد البيئة ا اا بقراثن أيضا لفهم 
شخصيته ٠‏ وهذا صسحيح على الاخص فيما ی ا الذى بتر که 
الافراد علن تلك المطلاهر - من بيئتهم - التى يتمتعون ببعض السيطرة 
عليها ٠٠‏ فالمنازل مثلا قد نفيد كمؤشر ات ممتازة للشخصية ٠‏ و نتضح 
بالامثلة التالية. لمناطر خارجية كما قد تبدو فی لقطة افتتاحبة 


يسية لفيلم ٠‏ 
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تظهر صورة کوخ صغیر أنیق › آبيض »› ذى مصاریع خضراء » وورد 
احبر حول عتبة الباب » وستاثر بهيجة زاهية على نوافذه ٠‏ ويحوظه سياج 
طليت ركائزه حديشا بالجير الابيض ٠‏ منظر كهنا طل يستخدم بصورة 
تقليدية فى الافلام. لكى يوحى بشهر عسل سعيد لعروشين يفيضان شبابا 
وعافية وتفاؤلا بمستقبل مشرق ٠‏ 


على الطرف الآخر › تأمل الصورة التى يستدعيها وصف القصاص 
بو لنزل آشر ١١!ءلا‏ فى أقصوصته الكلاسيكية « سقوط بيت أشر » : 
جدران رمادية كئيبة » نوافذ كالعيون الشاغرة وحجارة متداعية ٠‏ 
ونجارة خشبية عطبة ٠‏ وشق متعرج ملحوظ بالكاد يتخلل البناء من 
السطح الى الأاساس ٠‏ هذه الصورة الافتتاحية » وهى انعكاس للحال 
المندمورة التي عليها أسرة أشر » تغدو أكثر دلالة بالضبط كلما تقدمت 
أحداث الحكاية » لأن رودريك أشر وبيته الذى بقطنه قد تناسحت 
خیوطھما باحکام رمزیا ومجازیا حتی أصبحا شيا واحدا : نوافذ البيت 
التى كالعيون الشاغرة تصور عينى رودريك أشر » والشق المنعرج فى 
المناء يتوازى مح الصدع الكامن فى عقل أشر ٠‏ 

وصكذا » يجب على المخرج السینمائى أن يتنبه لأى ضرب من 
ضروب التفاعل بين البيئثة والشخصية ›» سيواء كان المنظر يفيد كأداة 
تشكيل للشخصية أو كانعكاس لها فحسب ٠‏ ۰ 


المنظر بقصد محا ناة الحقيقة ( او مشابهة الواقح ) : 


من اجلى وظاثف المنظر وأقربها طبيعية هى خلق « مشابهة للواقع 
أو الحقيقة » تعطى المتفرج احساسا بزمن حقيقى ومكان حقيقى وشمورا 
باطنيا بالتواجد هناك ٠‏ ولان المخرجين يقرون بالأهمية العظمى التى 
ينهض بها منظر أصيل موثوق به فى جعل الفيلم قابلا للتصديق » فانهم 
ثيا ما ينقبون شهورا لايجاد منظر ملائم » ثم ينقلون طاقم العاملين 
والممشلين والمعدات آلافا من الأميال لكى يسجلوا خلفية مناسبة للحكاية 
النى يحاولون تصويرها فى فيلم ٠‏ 


ولكى يكون المنظر مقنعا بمعنى الكلمة يجب أن يكون أصيلا موثوقا 
به حتى فى أدق تفاصيله ٠‏ وفى فيلم منبث فى الماضى قد تكون أوهى 
مفارقة تاريخية بحق ضارة به ٠‏ ومن ثم يتحتم على مخرج الفيلم اذا كأن 
بصور حكابة عن الحربه الاهلية أن بکون حر بصا 1 تظهر أحواد السماء 
آذبال غمازات e‏ النفاثة أو تشتمل المشاهد الطبيعية على a‏ 
الضغفط العالى ٠‏ 


فن الفرجة - 
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ونتمبز بعضِ الأفلام بتأثر فمال في تسجيل السمات الفريدة 
نلزمان والمكان اللذين وضعت فيهما الى الدرحة التى ي 
العوامل أهم عناصر الفيلم ٤‏ حیث کون قوی وأبقی فی .الذاكرة من 
الشخصيات أو الخط الروائى ٠‏ وأفلام « ماكاب ومسز ميللر » و.« اة 
رايان » و « عرض الفيلم الأخيبر » أمثلة طيبة على ذلك ٠‏ 


امنظر بقصد التاثر البصرى المحض : 


عنسما ا للمخرجين أن بختاروا مناظرهم فى حدود موضوع 
وغرض الفيلم » فسوف يختارون منظرا على درجة عالية من التأثير البصرى ٠‏ 
على سبيل الال » لا تتطلب حبكة وبنية بعض أفلام الوستزن على شاكلة 
و« شب »› أو « عزدمة صادقة  »‏ مناظر عظيمة » ولكن المخر جين أدركوا 
أن الجمال المحض لنظر برارى الغرب الرحيبة على طبيعتها » بجبالها المكللة 
بالشاوج وتكويناتها الصخريهة الملونة كقوس قزح › عادة ما يكون مؤثرا 
فى حد ذاته »» طالا أنه لا يخل بالجو أو الطابع العام الشامل للفيلم ٠٠٠١‏ 
وبوفق المخرج دافيد لين على الأاخص فى اختيار المناظر ذات الأثر البصرى 
القوى » كما تبي لنا أفلام « د٠‏ زيفاجو » و « ابنة راان » و د لورنس 
العرب » ٠‏ وتقدم الصحراء الاسترالية EEE‏ للحدث 
فى فيلم « محارب الطريق › ۰ 
المنغظفر لخلق جو عاطفى : 

فى بعض الأفلام المتخصصة يكون المنظر مهما للغاية فى خلق مزاج 
نفسى متغلغل أو جو عاطفى ٠‏ ويصدق هذا على الاخص فى أفلام الرعب › 
وال حد ما فى فيلم الخيال العلمى والفيلم الفانتازى حيث يصبح الجو 
العاطفى المشحون على غر العادة والذى أوجده وكفل بقاءه المنظر _ 
مهما فى تحقيق « التعليق الارادى للانكار » من حائنب المنفر ج ٠‏ كذلك قد 
يخلق المنظطظر مزاجا من التوتر والتشويق فى مجاراة الطابع الشامل 
للفيلم » علاوة على اضافة المصداقية الى عناصر الحبكة والشخصية ٠‏ 
افر كرمز : 

٠‏ وقد يكتسب منظر الفيلم أيضا معانى أخرى رمزية قوية حينما 
بستخدم ليرمز أو يمشل لا مجرد موقع للتصوير فحسب بل فكرة ها 
مرنبطة بالموقع - مثال على مثل هذه البيئة الرمزية يمكن أن نراه فى منظر 
الحديقة. بفيلم « فجأة فى الصيف الماضى » ٠‏ اذ تغدو الحديقة رمزا لمرأى 
العالم تعكسه الرموز الاخرى : أن الناس مخاوقات آكلة للحوم تعيش 
فيما هو بالضرورة غابة منوحجشة » حيث بلتهمون بعضهم البء فن قى 
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صراع دائم بالناب والظفر ٠‏ لا يطيعون الا قانون الفاب وحده الخاص 
بالبقاء للأقوى ٠‏ أما أن مرأى العالم هذا معكوس فى المنظر فقد صوره 
وصف تنيسى وليامز ذاته للموقع 

٠‏ ويمتزج الداخل بحديقة خيالية أقرب ما تكون الى غابة أو 
أحراش استوائية » فى عصر ما قبل التاريخ لغابات السرخس العملاقة 
عندما كانت للكائنات الحبة زعانف تحولت الى أعضاء وحراشيف للحلد ٠‏ 
وألوان هذه الحديقة الوحشية كالأحراش صارخة عنيفة ٠‏ وخاصة حين 
تصدر أبخرتها بالحرارة بعد المطر ٠‏ وتوجد آزهار شجر ضخمة مستفحلة 
توحى بأنها أعضاء الجسم منتزعة » وما تزال تتلالا بدماء لم تجف › 
وتوجد صرخات أجش مزعحة وهسهسات صافرة وأصوات كضرب السياط 
فى الحديقة كأنما هى همسكونة بوحوش وآفاع وطيور » كلها من طبيعة 
برية متوحشة ٠‏ 


المنظضر كعالم صغير ( ميكروكوزم ) : 

نمط خاص للمنظر الرمزى هو ذلك المعروف بالميكروكوزوم ويعنى 
العالم مصغرا » حيث يكون النشاط الانسانى فى منظر صغير محدود 
رمزا يمثل بالفعل السلوك الانسانى أو الوضع الانسانى فى العالم اجمالا ٠‏ 
وفى منظر كهذا تبذل عناية خاصة لعزل الشخصيات عن المؤثرات 
الخارحبة كافة »> حتی بتبدی « العالم الصغير » للمنظر مكتفيا بذاته ٠‏ 
ومن المىكن عزل مجموعة الأفراد المحدودة التى تشمل أنماطا بشرية 
نموذجية من شتى دروب الحياة أو طبقات المجتمع ‏ على جزيرة 
جدباء أو طائرة أو مركبة مسافرين أو بلدة فی الغوب الأمريكى ٠‏ 
وكثيرا ما يقترب المعنى المتضمن للعالم الصغير اقترابا أوثيقا من كونه 
محازيا : اذ لابد أن يرى المتفرج مشسابهات قوبة لا ا 
فی العالم الكبر عل اتساعه » وأن کون لموضوع الفيلم متضمنات عامة ٠‏ 
O GS‏ 

عز الظهر » » على أنها جميعا عوامل صغيرة » وان كان فيلم التليفزيون 
OE‏ يفتقد المضامين العامة للمیکرو کوزم رغم تملكه الكثر 
من السمات المىكر و كوزمية ٠‏ 


مغزى المنوان : 

فى معظم الافلام لا يمكن أن يتحدد المغزى الكامل للعنوان الا بعد 
مشساهدة الفيلم “ وفی حالات كشرة › يتضمن العنوان معنى واحدا بالنسمة 
للمتغفرج قبل رؤية الفيلم ثم معنى مختلفا تماما وأعمق واثرى بعد ذلك . 
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وفى الغالب تكون العناوين تهكمية ساخرة » تعبر عن فكرة مغايرة 
بالضبط للمعنى المراد ٠‏ وكشي منها يشير الى آيات من الانجيل أو 
الميثولوحبا أو أية أعمال أدبية أخرى ٠٠٠١‏ مثلا » العنوان « كل رجال الملك » 
مأخوذ من د ھمتى دمتى « Humpty Dumpty‏ ویفید فی تذکر 
القارىء بغنوة الأطفال كلها » التى هى بالفعل ملخص منمنم فى كلمات 
للقصة ٠‏ وقصة « کل رحال الملك » تتعای بدیکتاتور جنوبى ( ملك ) 
يرقى الى مكانة عظيمة الجاه والسلطان ( كان يجاس على جدار ) ولكنه 
يغتال ٠‏ ( سقط سقوطا مريعا ) وكما فى حالة البيضة » حتى «٠‏ كل رجال 
الملك » عاجزون عن لم شعثه من جديد ٠‏ وعلى مستوى آخر › يخبرنا 
المنوان حر فیا عما تدور حوله القصة د ومح ان السياسى وی سارك هو 
الطاقة المح ركة الأولى فى القصة » نجد جاك يردن سكرتره الصحفى ويده 
اليمنى - هو بالفعل الشخصية المحورية » وتهتم القصة أشد اهتمام بحياة 
الآخرين الذين يعملون لحساب ستارك بصفة ما أو بأخرى ٠‏ وبهذا تدور 
الحكاية بمعنى من المعانى حول « كل رجال الملك » ٠‏ ويفيد العنوان على 
مستوى آخر أيضا فى وصل شخصية ستارك بهيو لونج الذى تقوم القصة 
دون احكام على أساس عمله فى الحياة ٠‏ وكانت الكنية الأثرة. على نفس 
لو نج أن یدعی باسم » صاد الك » عن شخص هة فی البر نامج الاداعی 
القديم « آموس وآندى » » وكتب لونج ذات يوم أغنية حول شعار حملته 
السياسية : « كل انسان ملك » ولكن لا أحد يليس تاجا » ٠‏ 


وقد تستدعى بعض العناوين انتباهنا الى منظر رئيس فى الفيلم 
بغدو جديرا بدراسة مدققة بشبكل خاص عندما ندرك أن العنوان قد اشتق 
منه ٠‏ ومع أن العنوان قلما يسمى الموضوع › فمن المعتاد أن يكون قرينة 
مهمة جدا فى تحديده ٠‏ اذا » من الضرورى أن نفكر بدقة وحرص فى 
المعانى الممكنة للعضوان بعد مشساهدة الفيلم ٠‏ 

المغارقة الساخرة : فى أعم معا نيها > تكنیك أدبی ودرامی وسینمائی 
بنطوی على مطابقة الأضداد أو وصلها ° وبتو کید التشاقضات والمىكوسات 
والمفارقات الخاصة بالتحربة الانسمانية » اتستطيع المفارقة الساخرة أن تضيف 
بعدا فكر يا وأن تحقق كلتا التأشرات الكوميدية والتراجيدية فى آن واحد ٠‏ 
ويتعين على المفارقة الساخرة لفهمها بوضوح أن تحلل .الى أنواعها المتباينة 
وتفسر بلغة النصوص التى تظهر فيها ٠‏ 

المغارقة الدرامية : نستمد المفارقة الدرامية أثرها اساسا من خلال 
تناقض بين الجهل والمعرفة ٠‏ سوف يزود المخرج السينمالى المنفرجين 
:يمه لومة تظل الشخصية على جهل بها ٠‏ بعدئذ » عندما تتحدث الشخصية 
أو تتصرف عن جهل بحقيقة الأمور » تعمل السخرية الدرامية عملها لخلق 
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معنييل منفصلين لكل سطر فى الحوار : )١(‏ معنى السطر كما تفهمه 
الشخصية غير المستنيرة [ وهو معنى حرفى أو ظاهرى ] و )٣(‏ المعنى 
الاضافى الذى يحمله السطر للمتفرجين المشتنيرين [ وهو معنى ساخر 
مخالف للمعفى الحرفى ] ٠‏ 

وبمعرفتنا شيئا لا تعرفه الشخصية نستشعر المتعة من وقوفنا على 
سر اللعبة أو النكتة ٠‏ هثلا » فى « أوديب ملكا » لا بعلم أوديب أنه سبق 
له أن قتل أباه وتزوج أمه عندما يلمع الى نفسه على آنه « ابن الحظ 
السبعيد » و « أسعد الناس خظا » ٠‏ ولا كنا ندرى الحقيقة فاننا نستمع 
الى بيت الشعر كنكتة مؤلة ٠٠‏ وعلى مستوى أقل جدية نجد مثالا من 
« سوبرمان » ۰ اذءمع أننا ندرك أن كلارك كنت حقا سوبرمان » فان 
لوا لبن eءہa]‏ ءام[ لا يدرك ذلك ٠‏ ولذلك فی کل مر ب لرا Lois‏ 
فیها كلارك ال 0 قى عد ادا حح فن اعا سیب 
معرفتخا الباطنية بالحقيقة ٠‏ 


وقد تعمل المهفارقة الدرامية أ ضا بطر ءقة مر ية محض اما لجلب' 


أثر كوميدى أو بناء تشوبق عندما تظهر الكاميرا آمامنا شيا لا تستطيع 
الشخصية على الشاشة أن تراه ٠‏ مثلا » تحاول شخضية ما أن تتملص 
ممن يتعقبها فى مطاردة كوميدية فاذا بها تزحف نحو نفس الركن الذى 
يتجه اليه مطاردها » ولكنا نحن فقط سوف نرى ونتوقع الصدمة القادمة 
للمواجهة المفاجئة ٠‏ ونستخدم أفلام الرعب مناظر مماثلة لتكثف وتطيل معا 
عنصر التشويق ٠‏ وبسجب فعاليته العظيمة فى اثراء التأثير العاطفى 
والفكرى معا للحكاية » أصبحت السخرية الدرامية تكنيكا شاعا ميسرا 
فى فنى الأدب والدراما منذ استعمله هوميروس فى ملحمة « الأوديسا » 
1e 0yssey‏ وما يرال شائعا ومؤثرا الى بومنا هذا ۰ 
مفارقة الموقف : وهى فى جوهرما فار الل فهی تتضمن 

انقلابا أو ارتدادا مفاحئا .للأحداثت بحيث تنتهى تصرفات الشخصية الى 
عكس مقاصدها تماما ٠‏ وحبكة البناء الدرامى لمسرحية « أوديب ملكا » 
قنضمن كلها تقريبا مفارقة الموقف : كل حركة يفعلها أوديب وجوكاستا 
لنحاشى النبوءات تساعد فعلا فى تحقيقها ٠‏ وفى الأغلب الأعم يرتبط هذا 
النوع الخاص من المفارقة ب أء هنرى ٠‏ ونجد مثالا رائعا فى قصسته 
« فدية رد نشيف » حيث a CT O E‏ 
یضطران.معه الى دفع مال لابو یه لکی یسترداه ۰ 

مفارقة الشخصية : تحدث مفارقة الشخصية حينما-تحتوى فى أعماقها 
أضدادا ونقاثض أو حينما تتضمن تصرفاتها ارتدادات حادة فى أفماط 
السلوك المتوقعة ٠‏ ولعل أوديب » مثلا » هو أقوى شخصية أبدعت حتى 
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الآن تحوى مفارقة ساخرة » لأن الأضداد الم كبة في شخصيته تشكل قائمة 
لا نهاية لها تقريبا : فهو القاتل والمخبر السرى الذى يبحث عنه معا » انه 
یری بعينيه ولكنه أعمى ( وعلى نقيض مباشر من ميزته تلك نجد العراف 
الأعمى - رائى الغيب - تيرسياس ) » انه حلال اللغز العظيم ولكنه لا يعر 
هږريته هو ذاته » انه زوج امه » وأخ آبنائه » E E‏ 
یعسی نفسه بيده - وسوبرمان » فى صورة نفسه الثانية كمخبر صحفى 
مهذب الطباع بدعى كلارك كنت k٤”!‏ kاهاZ‏ متال آخر لشخصية 
هفارقة » مفارقة بكنفها اعتقاد لوا لين فيه بأآنه ليس مهذبا فحسب 
بل جبمان ۰ 

وتتواجد مفارقة الشحخصية أيضا عندما تخرح احدى الشخصيات 
على حدود نظرتنا المقولبة اليه كما يتضح *بهذا المنظر الخيالى : جنديان 
يؤدی دوربهما وودی ألين وجون واين » يورطهما قصف مدافع العدو فى 
الاختباء بحفرة ٠‏ وعندما تبداً قذاثف المورتار فى التساقط حول الحفرة 
تصاب شخصية جون واين بالذعر فيدفن رأسه تحت ذراعه ويشرع فى 
البكاء والنهنهة بغر تحکم * وفى نفس الوقت > تضع شخصية وودی 
ألين « سونكى » البندقية بين أسنانه ويمسك بقنبلتين يدويتين فى كل 
يد ومعمر خزانة مدفعه وحده ٠‏ 

مفارقة المنظر : وتحدث عندما تجرى حادثة فى منظر مغاير تماما 
للمنظر الذى نتوقعه عادة لمثل هذه الحادثة ٠‏ على سبيل المثال : قصف 
وعربدة فى حرم كنيسة » أو ولادة فى حوش مقبرة » أو نقاش صاخب فى 
قاعة اجتماعات الكويكرز كkeةلا@‏ [ تتميز اجتماعات هذه الجماعة 
e a GS CES‏ 2 


مغارقة النغمة أو الطابع العام : لآن الفا م بتخاطب على عدة مستتو بات 
مختلفة فی آن واحد فانه تتلاء م خصيصا مع أنماط كثبرة من الفارقة . 
ولكن مفارقة النغمة العامة يمكن أن تكون مؤثرة بوجه خاص ٠‏ وى فى 
صنيمها تتضمن مطابقة الأضداد فى المواقف أو المشاعر ٠‏ كما تمثلت فى 
الآأدب ببحث العلامة ابراسموس كلاص؟ةا۴ »« امتداح الحماقة » حيث 
ينبغى على القارىء أن يقرأ ما بين السطور ليكتشف أن العمل فى حقيقته 
ادانة للحماقة ٠‏ ومقال سو بفت الکلاسیکی » اقتراح متواضع » مثال آخر 
عنیف شاطح فی الواقع مفاده أن بیع الايرلنديون أطفالهم من. سن عام 
لکی يا كلها أثرباء ملاك الأرض الانحلىز مشل الخنازير الرضيعة وقی 
الفيلم » يمكن أن تقدم مثل هذه المفارقة بشكل فعال من خلال المواقف 
العاطفية المتناقضة منقولة فى آن واحد بشربط الصوت والضورة المرئية ٠‏ 
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تامل مشلا مطابقة أغنية مفرطة التفاؤل مثل « كل شىء جيل » بصور 
للضحايا المشوهين لقطائع الحرب ٠‏ 

وشتى ضروب المفارقة ممكنه فى الفيلم لقدرته على التخاطب على 
أكثر من مستوى فى آن واحد ٠‏ وفى الحقيقة » تستطيع هذه الطبيعة 
المتعددة المستويات أن تصل الى نقطة من التعقيد بتعذر عندها وصف 
آثرها ٠‏ وهذه هى المحال » مثلا »فى المنظر النهائى لفيلم «د* سترانجلاف»» 
الذى يضم ثلاثة عناصر متناقضة منفصلة : )١(‏ المرئيات مؤلفة من لقطات 
متعددة للسحب الذربة المتعاقمة كالفطر بات مصورة فى حركة بطيئة › 
(۲) شريط الصوت حيت تغنى فيرا لين 170١‏ ۲2ء۷ بصوتها اللزج العذب 
« سوف نلتقی انيه ذات بوم مشمس » » (۳) مغزى الحدث الذى هو نهابة 
الحياة طرا كما نعلم ٠‏ والأثر المفارق تهيئه اأسحة البارعة فى أغنية 
فيرا لين » التى تضفى سبة جاثمة على العتصر المرئى » حتى تتنبه جيدا 
للجمال الذى يبهر الأنفاس تقريبا فى شكل السحب ٠‏ هذا المزج المغارف 
بين الجمال والرعب بخلق أثرا قوبا لا بصدق ٠٠٠١‏ ومثل هذه الآثار نأدرة 
فى الفيلم ولكن مرتاد السينما :جب أن بتنبه دائما الى القدرة الممكنة للتعبير 
المغارق فى المقطوعات الموسيقية » وفى مطابقة الرؤيه والصوت › وفى 
الانتقالات من أى نوع تقريبا ٠‏ 

المغارقة الدنيوية : مع أن المفارقة وسيلة تعبير أساسا » فان استخدام 
تكنيكات المفارقة بصفة مستمزة قد يشر الى آن المخرج السينمائى يتمسك 
بموقف فلسغى معين » بشكل ما يمكن أن نسميه بالرؤية المغارقة للدنيا 

٠‏ ولأن المغارقة تصور كل موقف على أنه بنطوی على جانیین آو 

حقيقتين متكافئتين تلغى فى النهاية كل منهما الأخرى أو على الأقل تعمل 
احداهما ضد الأخرى » فان الأثر الاجمالى للتعبر المفارق هو أن بظهر 
القعقيد: والتشكك السخبفين للتجربة الانسانية ٠‏ انهالحياة ترى كسلسلة 
متصلة من المغالطات والتناقضات » متمبزة بالفوامض والتعارضات °٠‏ 
ولا حقيقة مطلقة الى الأبد وتذكرنا مثل هذه السخربة بطربقة ما أن الحياة 
لعبة لا يفوز فيها اللاعبون أبدا » ويدركون عن وعى استحالة الفوز وسخف 
اللعبة > حتی وهم واصلون اللعب ٠‏ ومع ذلك » فان قدرة المفارقة › 
من الناحية الايجابية الأكيدة » على جعل الحياة تبدو تراجيدية وكوميدية 
معا فى نفس اللحظة بحفظنا من أخذ الأمور بجدية الغة أو بموضوعية 
بالفقة ٠.‏ 


واذا نظرنا الى روؤبة العالم المفارقة بمنظور دنبوى » فانها تنم 
عن وجود کائن أسمی أو خالق ۰ سىمی هذا الكائن الأاسمى ب أو القدر 
أو القضاء أو القوة العظمى قلس تمه فارق یذ کر والمتضمن هو ان 
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الكائن الأسمى يدير الأحدات بطربقة تكفل عن قصد احباط بنى الانسان 
ال ف و ت عا اا ی ر ا ا ر 
تيازين على الجنص البشرى 

ومع ان المغارقة فى العادة ت أثر فكاهى فان فكاهة المفارقة الدنيوية 
تلذع أعمق بحق ٠‏ انها تستطيع أن تجاب ضحكة ولكنها ليست من النوع 
المعتاد ٠٠١‏ لن تكون ضحكهة من القلب وانما نفثة هواء مفاحئة. الى الخارج e‏ 
اقرب ما تكون الى كحة ؛ تغص بالحلقوم بين القلب والعقل ٠‏ ونضحك ربا 
لانها توجع کثيرا جدا٬حتى‏ يعز البكاء ٠‏ 
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الفصل الرابع 
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fb/mashro3pdf 


3pdgozusewu/q7F 


أهمية الصورة : 

لأن العبنتصر المر ئى هو وسيلة الفيلم الأاساسية للاتصال » فهو أهم 
عامل فى التمييز بين الفيلم الروائى وبين ما بسمى بالأاشكال « الآدبية » 
للرواية والدراما * وشر مصطلح » الأدب » ذاته الى الكلمة المكتوبة › 
ويعرف بآنه يشتمل على كافة الكتابات بالنثر والشيعر وبخاصة تلك التى 
لها طبيعة نقدية أو تخيلية ٠‏ وحنى فى الاستعمال العامى » تعنى كلمة 
« أدب » المادة المطبوعة من أيه نوعية ٠‏ وعلل ذلك » لا يعد الفيلم فى ذاته 
أدبيا رغم انه يسارك فى الكثر من الحرفيات الشسائعة فى الشكل الأدبى ٠‏ 
ان ت ركيزه ينصب على الصورة المتحركة » وهى بوجه عام ما ينقل أمتع أو 
أهم جوانب الفيلم خطرا ۰ 

والدراما فی أدق معا نها صرامة ليست آدبا ھی الأخرى ٭ فھی بالنسبة 
للمتفرج لا واقع لها كالأدب » علاوة على حقيقة أن المسرحية تكتب قبل أن 
يستطيح الممثلون حفظ سطور أدوارهم ٠‏ ولكن مغزى المسرحية وحرفياتها 


يمکن فهمهما من خلال قراءة واعية وتخبلية للنص حبث تعتمد الدراها 


أولا وقبل کل شیء على أداة الكلمات ٠‏ وهكذا » يمكن دراسة الدراما من 
خلال الصفحة المطبوعة كالأدب رغم أن المقصود بها أن تمثل لا أن تقرأً ٠‏ 
وفى أغلب الأحوال » مثل هذا لإ بصدق مع الفيلم ۰ اذ ما آکثر ما دفتقده 
السيناريو العادى ‏ حيثت لا توجد فيه العنأصر المرثية والسمعية - حتى 


اننا نحتاج تقريبا لرؤية الفيلم لنجعل قراءة السيناريو جديرة بالاهتمام _ 


والعناء ٠‏ وفى العادة يستغرق الحوار فى الفيلم حوالى نصف توقيته على 
الشاشة فقط - ولذلك ينقل الجزء الأكبر من الحكابة غير ملفوظ » من 
خلال الصور والموسيقى والأصوات الطبيصة ٠‏ 


ان الفيلم يتكلم « بلغة الحواس » : فتياره المتدفق المتلأللء للصور › 
وسرعته القاهرة وايقاعاته الطبيعية وأسلوبه التصويرى [ أى بالصورة ] 
كلها جزء من هذه اللغة غير اللفظية ٠‏ ولذا يازم طبيعيا أن تكون السمة 
الجمالية والقوة الدرامية للصورة ذات أهءية قصوى لسمة الفيلم الاجمالية* 
ومع أن طبيعة ونوعية كل من الحكاية والتوليف ( المونتاج ) والتأليف 
الموسيقى والمؤثرات الصوتية والحوار والتمثيل - تستطيع معا فعل الكثر 
لتعظيم قوة الفيلم > فحتى هذه العناصر المهمة لا تستطيع أن تنفذ فيلما 
صوره متواضعة الحودة أو ردئة التولىف °٠‏ 

ورغم ما قد تكون عليه قيمة الصورة من أهمية فلا ينبغى أن نبالغ 
فى أهميتها بحيث نتجاهل غرض الفيلم كوحدة فنية متكاملة ٠‏ فالمرثرات 
الفوتوغرافية للفيلم لا يجب أن تبتدع لذاتها كصور مستقلة أو جميلة 
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أو قوية ٠‏ بل يجب » فى التحليل النهاثى » أن تبرر سيكولوجيا ودراميا 
وأيضا جماليا فى ضوء الفيلم ككل » كوسيلة مهمة الى غاية » لا كغايات 
فى حد ذاتها ٠‏ وابتداع صور جميلة من أجل ذاتها ينتهك وحدة الفيلم 
الجمالية وبالتالى يمكن أن يعمل فعلا ضد صالح الفيلم ٠‏ 


وينطبق نفس المبدأ على أى تكنيك بغالى فى البراعة أو الحذلقة أكثر 
مما ينبغى”٠‏ فالتكنيك لا بنبغى أن يكون غاية فى ذاته » وأى تكنيك خاص 
لابد أن يتميز بغرض أساسى مرنبط ضمنا بغرض الفيام ككل ٠‏ وهكذا 
فى كل مرة يوظف فيها مخرح أو مصور سينمائى زاوية اتصوير غير عادية 
أو تكنيكا جديدا للتصوير › يتمين عليه أن يفعل ذلك بقصد أن يعبر 
اما حسيا أو فكريا ) بأقوى وسائله الممكنة تأثيرا » وليس ببساطة 
لانه يريد أن يجرب أؤ يتباهى بحيلة جديدة ٠‏ ان احساسا بالطبيمية › 
أى شعور بأنه لابد أن ينجز على هذا النحو » أجدر بالثناء والتمجيبد من 
حركة كاميرا بارعة ٠‏ 


. ومع أن العنصر المر ئى أول وأقوى وسيلة اتصال فى الفيام السينمائىء 
أ فغى اهكان العصوير السينماثى تماما فى الغالب أن يسيطر على الفيلم › 
مستوليا عليه بءحض القوة ٠‏ وعندما يحدث هذا » تضعف بنية الفيلم 
الفنية » وتضمحل قوته الدرامية وتصبع مشناهدة الفيلم ببساطة ءربدة 
لاهية للعيون ›» وكما يقول المصور السينمائى فيلموس زيجموند : 


٠٠١ ٠‏ أعتقد آنه لا يجب أن يسود التصوير أبدا ٠‏ فالتصوير فى فيلم 
« صائد الغزلان » لا يبدو براقا مبهرجا فی عینی » انه لا بطغى على 
الفيلم آنه مع القصة » ولسس أعلى منها ۰ انه لا بحاول اطلاقا أن 
يقول لك ها أجملنى أو ما أجمل الاضاءة ٠‏ انه على نفس المستوى ٠‏ 
الادوار التمثيلية والاخراج والموسيقى وشغل الكاميرا » جميما على نفس 
المسثوى ٠٠٠١‏ هذا ما أحبه فيه » وهذا ما يجب أن بكون التصوير عليه ! 


الفيلم السينمائى فى أبسط تعابيره هو فيام يستغل جميع الحواص 
والصفات المميزة التى تجعل أداة الفيام فذة فريدة فى نوعها ٠‏ وأولى 
هاتيك الخواص والصفات وآالزمها خاصية الحركة المستمرة ‏ فالفيام 
السينمائى حقا صورة « حركة  »‏ تيار مندفق دانم التغبر من الصور 
والاصوات يتألق جدة وحيوية من تلقاء نفسه » توليفة رشيقة سلسة من 
الصورة والصوت والحركة ‏ تتملكها قوة قأهرة لا تستكين لكى قنبض 
بوهج الحياة وتتفادى حالة الجمود والخمود والسكون ٠‏ 
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وتنشاً الخاصية الثانية للفيلم السينمائى تلقايا من الأولى ٠‏ فالتفاعل 
المتزامن المستدر بين الصورة والصوت والمركة علي الشاشة بيشيد ابقاعات 
مر كبة متنوعة رائعة ٠‏ تتولد ابقاعات مرثية وسمعبة متموحة واضحة 
بالح ر كات الطبيءية أو صروت الأشياء على الشاشة » بوقع الحوار › 
بالايقاعات الطبيةية للكلام البشرى » بتواتر التقطيعات التوليفية » بطول 
اللقطات ا)تفاوت بين التةطبعات . وبالتسجيل الموسيقى * ووقع الجبكة 
أيضا له ابقاعات متممزة ٠‏ كل هذا فيد فى تكثيف الإاحساس الفريد 
بالحياة النابضة فى الفيلم ٠‏ 


وبستفيد الفيلم السينمائى أيضا أقص استفادة من مرونة الأداة 
وتحررها : تحررها من الكامة المنطوفة » وقدزتها عاى التخاطب مباشرة ٠‏ 
وعطلسيعيا وحسيا من خلال صور وأصوات » وتحررها لتطر بأرواحنا عاليا 
فيما يشبه سياحة فوق نساط سحرى › وترينا الحدث من أية زاوية 
ممتازة » وتغر وجهة نظرنا وفق المشيئثة ٠‏ وقدرتها على معالجة الزمان 
والمكان ببراعة » بيسطهما أو ضغطهما كما يراد » ثم تحررها لصنع مواضع 
انتقال سريعةه واضحة فى الزه‌ان والكان ٠‏ 


ومع أن الفيلم فى جوهره أداة ثنائية البعد . فان الفيلم السينمائى 
يتغلب على هذا القيد بخلق ايهام بالعبق ٠‏ اذ بخلق انطباعا بان الشاشة 
لمست سطحا مستوبا بل نافذة نلاحظ من خلالها عا ما تلاثى البعد 


تتواجد كل هذه السمات فى الفيلم السينمائى بحق.. وان لم نوجد 
فىمادة الموضصوع > فالامر منوط بالمخرج والمصور والمونتير لادماجها فى 
بناثه ٠‏ وبغير ذلك » أن يعبر عن مناظر إلفيلم الدرامية بكامل ما فى الأداة 
عنامر السكوئن السنمالى : 

۰ لأن الفيلم السينمائثى أداة فربدة » فان المشسأاكل التى تطرحها فى 
التكوين أمام المخرح واأصور فريدة هى الأخرى ٠‏ أولا » يجب أن يثنبه 
كلاهما الى أن كل لقطة ر( أى دوران الكامرا دورة واحدة متصلة ) ليست 
سوى شذرة » جزء مختصر فى دفق متواصل فن الصور ٠‏ ولهذا السبب ٠‏ 
يجب أن تبتدع كل لقطة فى ضوء ما تسهم به للمجموع ٠‏ وأصعب شىء 
فى ابتداع .اللقطة هو أن الصورة ذاتها سوف تتحرك » سوف تكون فى 
حالة سر بان مطر د > وأن الكاميرا وف نسحل للك الصور سر عة ٤‏ 
كادرا فى الثانية ٠‏ ولذا لا یمکن انشاء کل کادر خى اللقطة وفقا لقواعءد 
اللكوين الجمالية المطبقة فى التصوير الفوتوغرافى الثابت ٠‏ وخيارات 
امور السينمائىفى كل لقطة تمليها طبيعة الأداة السينمائية ٠‏ وينبغى 
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أن تصمم كل لقطة وأعمداف !لتكوين السينمائى مائلة فى الذهن وهذه 


الأهداف هى : )١(‏ توجيه انتبأهنا الى الشىء الذى بحظى بأعظم أهمية 
أو دلالة ‘ )۲( ابقاء الصورة ڌيي . حر كه سس تمره ‘ )( وخلى ایهام 
بالعىق 


تر كيز انتباهنا على الشىء الآهم : 

فوق كلل شىء » يجب أن تتكون اللقطة بحيث تجذب اننباهنا داخل 
المنظر ونحو الشىء ذى الدلالة الدرامية العظمى ٠‏ ولن بتيسر نقل أفكار 
الفيلم الدرامية بطربقة فعالة الا عندما بتحقق هذا فحسب * وهناك عدة 
طرق لتوحبه انتیاها متاحة أمام المخرج السينمائى 

حجم الشىء وقربه : طبيعى .أن العبن تتجه لحو الأشياء ء الأكبر 

والأقرب أكثر من الأشياء الأصغر والأبعد ٠‏ ولذلك » سوف تكون صورة 
وجه ممثل طاعر فى مقدمة المنظر ( أقرب الى الكاميرا وبالتالى آكبر ) أرجح 
احتمالا فى أن تخدم كبؤرة لانتباهنا من وحه فى المؤّخرة حبث يبدو أصغر 
وأبعد * اذن » فى الموقف العأدى يكون حجم الشىء وبعده النسبى عوامل 
مهمة فى تحديد أعظم مساحة للاهتمام ٠‏ ۰ 

۲ س حدة البؤرة : من جهة أخرى » تنجذب العين ابضا وبطريقة 
أوتوماتيكية تقريبا الى ما يمكن أن تراه أفضل رؤبة ٠‏ ولذلك ٠‏ اذا غيم 


وجه فى المقدمة قليلا ومعه وجه آخر فى المؤخرة واضح حاد الملامح رغم 


كونه أصغر حجما وأبعد » فان أنظارنا تتجه الى وجه المؤخرة لأآنه يمكن 
رويته على أفضل نحو ٠۰۰‏ ویمکن لشىء مو حو د فی البۇڕة .الحادة أن 
بجذب انتباهنا عن ,شي أقرب وأکبز ححما موحود فی الىبۇرة. الناعمةِ e‏ 
حتى ولو كان الشىءالأكبر: يملا نصف الشاشة ٠‏ 

٣٠‏ - الحركة : كذلك تنجذب العين ا المخحرك » ويمكن ا 
متحرك أن يجذب انتباهنا عن شىء ساکن ۰ ومن ثم » سوف يجذب 
انتباهنا شىء واحد متحرك فى منظر على النقيض ساكن ٠‏ وعلى المكس › 
اذا كانت الح ر كة والتدفق جزء٠‏ عاما من خلفية المنظر » فلن تجذب الأشياء 
المنحركة انتماهنا عن الأشياء الساكنة بل والأهم درامية أيضا ٠‏ 


؛ ‏ اللقطات المكبرة جدا : [ أى التى امتدت فيها أبعاد الشىء 
المصور الى أطراف الكادر ] ريما كانت أشد وسيلة ديكتاتوربة بهيمن بها 
امصور السينمائى على انتباهنا هى أستخدامه اللقطة المكبرة جدا م0ءx)۲»ء‏ 


أو اللصيقة الثى تقربنا من موضوع الاهتمام ( وجه ممشل على 
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> سبيل المثئال ) قربا لا يمكننا من النظر الى غبره ٠‏ فالوجه, يملأ الشاشة 
تماما بحیث لا يوجد شىء آخر نراه ۰ : 


0 - ترتيب الناس و / أو الأشباء : بركز ا . أيضا انتياهنا 
بترتيبه .الناس و/أو الأشياء فى ارتباطها ببعضها البعض ٠‏ وا أن کل 
ترتیب محکوم الى حد كبير بطبيعة اللحظة الدرامبة الحارى تمثيلها 
واللاقات المر كبة المتداخلة » ؤجب على المخرج أن بعثمد على حسه البديهى 
با هو صحيح ومناسب أكثر من اعتماده على أية قواعد لتحديد 
الارضاع ۰ 


> د تاطر أمامية المنظر : وفى امكان المخرج أن يذهب الى حد آن 
ينسق الموضوع الأحم شأنا فى اطار الأشياء والناس الموجودة فى أمامية 
الصبورة ٠‏ ولكى بضمن المخرج عدم تشتت انتباهنا بالمعنى والاشياء 
الو حودة داخل الاطار بلحاً الى تولید ا الام باضاءة کا و بره 
أكثر حدة ٠.‏ 


۷ س الاضةة واللون : وتساعد الإاستخدامات الخاصة للضوء واللون 
أيضا فى جذب العين الى الشىء الأهم شأنا ٠‏ فالمساحات المتباينة جدا للنور 
والظلمة تخل مراكز طبيعية للاحتمام البؤرى » كما تفعل الالوان الزاهية 
آو المشسرقة الموجودة فى خلفية قاتمة أو كابية ٠‏ 

وعند تكوين كل لقطة » يستخدم المخرح باستمرار هذه‌التکنیکات ٤‏ 
اما منفصلة أو متعاونة مع بعضها البعض ء لتستبقى انتباهنا على الشىء 
الذى بيختص بأعظم دلالة درامية » وهكذا » بستطيع المخرج أن يوجة 
برفق أفكارنا وعواطفنا حينما بريد ٠‏ ومن المؤكد أن انتباهنا هو الشاغل 
الأسماسى الأول للتكوين السينماثي ولكنه كما سوف نرى » لبس الوحيد ٠‏ 
ابقاء الصورة متجحر كة : 

بما أن جوهر الفيلم السينمائى حو حركته المستمرة - أى تيار 
صوره المتدفق دائما - فمن واجب المصور أو المخرج السينمائى أضا أن 
ہنی خاصية الحر كه والتدفق المنغر هذه فی کیان کل لقطة ٠‏ ولخلق 
التيار المتدفق من الصور المغغبرة دالما بستخدم المصور السينماثى عدة 

حركة الكادر المثبت : بدانى كادر الكامرا الملبت فى مظهره آثر النظر 
من خلال نافذة ٠‏ اذ تظل الكامير! فى نغس مكانها مشيرة الي .نفس البقعة . 
كأنما تنظر الى شىء بتفرس جامد ٠‏ ثم تؤدى الح ر كة والثنوع داخل اللقطة 
بتحريك الشىء المصور ٠‏ ويمكن أن. تكون هذه الحركة: بربعة هائجة 
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( مثل الحركة الطبيعية لشجار فى بار ) أو عادئة لطيفة ( مثل تغير تعبير 
وجه ممشل يتحدث ويومىء بطريقة مالوفة ) ٠‏ 


وهناك عدة أنواع من الحركة متيسرة داخل الكادر الذى تنشئه 
الكامرا المئبتة ٠‏ يمكن أن تكون الجر كة «جانبية» ( من يسار الكادر الى 
يمينه ) . أو «فى العمق» ( متجهة نحو أو بميدا عن الكاميرا ) أو «قطرية» 
منحرفة ( وعى مزيج من الحركتين الجانبية فى العمق ) ٠‏ والحركة 
الجانبية الخالصة تخلق انطباع الحركة على سطع مستو ( وهو ما عليه 
الشاشة ) ومن ثم تستدعى الانتباه الى أحد تفييرات الأداة : ثنالية البعد 
بها ٠‏ ولذا بغضل المصور السينمائى لخلق الايهام بثلاثية البعد ؛ استخدام 
الح ر كة فى العمق ( أى التحرك نحو أو بميدا عن الكاميرا ) و/أو الحركة 
القملزبة » على الحر كة الجانبية العصرفة ٠‏ 


حر كة الاستعراض الأفقى والراسى : عادة عندما تستقر الكاميرا فى 
موقع طبيعى مثبت » فانها أيضا تسىجل الح ركة بمقاربة حر كات رأس وعين 
المساهد البشرى » اذ تجسد ا حركات الكامرا ما بكون فى اساسه مجال 
الرؤية البشرية ٠‏ فاذا أدرنا الرأسس والعنق من اليسار الى اليمين مع ثبات 
الجسم وأضغنا نظرة عين على جانبية مماثلة » فان مجال الرزية يتخذ 
شكل قوس لشىء أوسع قليلا من ٠ "۱۸١‏ واذا حركنا ببساطة الراس 
والعینین الى اعلى والى اسغل » فان نظرنا یغطی قوسا یمتد ۱۹۰ على 
الاقل ٠٠‏ ومعظم حر كات الكاميرا ‏ سواء كانت أفقية ( وتسمى استعراضا 
أفقيا «باننج» عداص0صو۴ ) أو عمودية (وتسمى استمراضا راسيا عصا!ا٣)‏ - 
تقم فى حدود تلك التغييرات البشرية الطبيعية ٠‏ وربما توضح لنا نظرة 
ادق الى حر کات "الكاميرا هذه ما تعنيه هذه التغيرات ٠‏ 


چو الاستعراض الافقى عدا١١۸ه۴‏ وأشيع اسمتخدام لاسنتعراض 
الكاميرا الافقى هو تتبع الحركة الجانبية للموضوع ٠‏ وفى فيلم الوسترن 
مفلا تستطيع الكاميرا المستعرضة أفقيا أن تؤدى وظيفتها بهذه الطريقة ٠‏ 
فقد هاجم الهنود قافلة الامدادات العسمكرية ردفعوا بها الى حلقة دفاعية ٠‏ 
ولتسجيل هذه اللقطة تلبت الكاميرا فى موقع يطل من فوق كتف احدى 
النساء المسنوطنات وهى تحاول ان تردى بندقبتها فرادى الهنود وهم 
يطوقون القافلة ٠‏ ان حركة الهنود المطوقين تتجه من اليمين الى اليسار ٠‏ 
وتتجه الكاميرا ( والبندقية ) الى اليميل وتاتقط الموضوع (الهندى المستهدف) 
بعد لذ لي الكاميرا والبندقية کلتامما جانبيا الى اليسار فی الوقت الذى 
ينطلق فيه الهندى بجواده ؛ وعندما يبصل الى لقطة المر كز تنطلق نيران 
البندقية وراه يسقط من فوق جواده ويتدحرج الى يسار المركز متمرغا 


۸° 
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فى 'التراب» ٠‏ ثم يلى ذلك اما أن تستعرض الكامررا راجعة الى اليمين 
التلتقط هدفا جديدا أو تنتقل بالقطع الى النقطة التالية بالكاميرا وهى 
تلتقط هنديا جديدا مستهدفا ( أقصى البمين ) وبتكرر الحال ٠‏ 


نمط آخر من الاستعراض الاأفقى يستخدم للتغيير من موضوع الى 
آخر ۰ ویمکن ايضاح ذلك بمنظر تبادل اطلاق الرصاص المعهود فى وسط 
أحد شوارع مدينة فى برارى الغرب ٠‏ تحتل الكاميرا موقعا مثبتا على 
جانب الشارع » فى منتصف الطردق بين الفربقين المتبارزين ٠‏ وبعد ترسيخ 
صورة وضع المدفعى المتوتر على البمين » تتركز الكاميرا وتتحرك مستعرضة 
الى اليسار ببطء الى أن تركز على المدفعى الآخر » فى وضعه المنوتر 
اشا .> 


ولما كانت العين بطبيعتها تقفز توا من موضوع اعتمام الى آخر › 
فلابد أن يكون للاستعراض الأفقى غرض درامى والا بدا غير طبيعى وغير 
لائق ٠‏ وهناك عدة أسباب ممكنة لاستخدام الاستصراض الافقى ٠‏ ففى 
منظر تراشق النيران » قد تعين حركة الكاميرا الرشيقة البطيئة من رجل 
الى تخر ٠‏ على مد الوقت . مكثفة بذلك جو التوتر وترقب المتفرج 
للضربة الأاولى ٠‏ كذلك » قد تعكس التوتر فى الجو المحيط عموما بتسجيل 
الخوف والتوتر على وجوه المتفر جيل فى الشارع › الذين يصبحون موضوعات 
ثانو ية > ونحن لشباهد تعبرات وجوههم عند مرورهم و نلتقط لحات لهم 
وهم يندفعون هاٹجين الى مكمن بحتمون فيه ٠‏ وأخيرا » قد بعين الاستعراض 
الأفقى ببساطة أيضا فى بيان المسافة النسبية بين الرجلين بوضوح ٠‏ ورغم 
أن هذا النمط من الاستعراض الأفقى بستطبع أن يكون مؤثرا » فانه بتعين 
استخدامه بتحفظ ٠‏ وخاصة اذا كان هناك قدر كبر من الشضاشة الميتة 
( أى مساحة من الشاشة خالية من أشياء ذات شأن مهم ) بين الموضوعين ٠‏ 


وفى مناسبات نادرة ›» قد يكون الاستعراض الدائرى التام بمقدار 
٠‏ مورا من الناحية الدرامية ٠‏ خصوصا عندما بتطاب الموقف رؤبة 
بانورامية للمشهد الطبيعى بأكمله ٠‏ وربما كانت هذه هى الحال فى فيلم 
وسترن حيث حوصرت القلعة بالهنود حصارا تاما ٠‏ اذ يوضع بجلاء 
استعراض بدورة ۲٠٠‏ كاملة مدى استحالة الهرب وعجز الموقف ٠‏ كذلك 
قد يفيد استعراض بدورة °٦۰‏ فى تدريم موقف شخصيهة تستيقظ فى 
بيئة غريبة غير متوقعة ٠‏ على سبيل المثال » شخص استيقظ فى زنزانة 
سجن سوف يستدير بحسمه الى درحة كافية لاستطلاع ما حوله تماما ٠‏ 


ر الاستعراض الرآسى : وتتضح السمة البشرية للكامرا أيضا 
بحر كتها المعروفة باسم الاستعراض الرأسى ”٠٣آ‏ . التى تدانى الحركة 


۸١  ةجرفلا فن‎ 
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المتعاهدة لرأسنا وعينينا ٠‏ ويوضح لنا الملشهد المفترض التالى كيف 
يستخدم الاستعراض الرأسى ٠‏ تحتل الكاميرا موضعا ثابتا فى نهابة: ممر 
للطائرات بمطار ما » مركزة على طائرة نفاثة تتجه نحو الكاميرا ٠‏ وبينما 
تصعد الطائرة > تتعالی معها الكاميرا لتتابع مسارها الي نقطه فوق سمت 
الرأس مباشرة ٠‏ وعند هذه النقطة » ورغم أنه من الممكن تكنيكيا ايجاد 
محور لتتبع الطائثرة فى لقطة واحدة مستمرة » تتوقف اللقطة ؤتبداً لقطة 
جديدة بمواجهة الكاميرا فى الاتجاه المقابل ء٠‏ فاللقطة الثانية. تسجل 
أستمرآر الطاثرة فوق رءوسنا ثم تنحدر الى أسفل لكى تتابع طيرانها 
بعيدا عن الكاميرا ٠‏ هذه الحركة تشابه الطريقة التى نلاحظ بها الحاذثة 
كالمعتاد لو أننا كنا واقفين محل الكاميرا ٠‏ وبينما تتجه الطائرة يمينا وتبدأ 
فى الصعود الى ارتفاءها المعهود » تتابعها الكاميرا فى حركة قطربة منحرقة 
تمزج عناصر الاستعراضين الأفقى والرأسى ٠‏ وهكذا نرى أنه رغم ثبات 
الكاميراأ فى موضعها ا غل ر ات اوت وال ف ن 

تتبع حركة الطائرة كما تمشلها الاسهم الاتية : تحليق الى ما فوق الراس 
مباشرة ^ ثم عبور لتستدير ہي » ثم استدارة وصعود س ٠‏ . 


- اذن » فى معظم لقطات الاستعراضين الأفقى والراسى تقارب حر كة 
الكاميرا طريقتنا البشرية المألوفة فى النظر الى الأشياء ٠‏ وسوف تصور 
اللقطات الكثرة فى كل فيلم بهذه الطريقة » مظهرة للعيان سياق الحكاية 
وهو ينبسط على نحو ما يرى المنظر شخص يرقبه ٠‏ 


فى التكنيكات التى وضمناها حتى الآن بقيت الكاميرا » فى كل حالة » 
ثابتة فى مكان محدد ٠‏ ولكن الكامارا المئبتة رغم قدرتها على الاستعراض 
أفقيا ورأسيا » تفتقر الى الانسيابية السلسة اللازمة لابداع فيلم سينمائى 
بحق ٠‏ فالفيلم السينماثى يعتمد الى حد كير على كاميرا متحررة من 
قيودها البشرية » كاميرا حية ذات امكانات فوق بشرية ٠‏ وهكذا يجب أن 
تعمل الكاميرا السينمائية بحق كأنهارعين فوق/ بشرية ٠‏ 


العدسة الزوم : ان العدسة الزوم تحرر الكاميرا من قيودها البشرية 
الصرف ٠‏ ولكونها مكونة من سلسلة مركبة من العدسات التى تبقى 
الصورة فى بؤرة ثابتة » تضفى المدسة الزوم على الكامرا القدرة الظاهرة 
على الانسياب برفق نحو المىوضوع أو بعيدا عنه أية حركة من الكاميرا ٠‏ 

كما تستطيع العدسة الزوم أن تضخم اضوع عش هرات أو آکثر › 
بحىٽت يلوح أننا ندنو من الموضوع تمسافة أقرب أ عشر مرات من ندعده 
الفعلى عن الجاميرا ٠‏ 


A 
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وعلى سیل المغال › بالنسبة لعن کاميرا متمر كزة خلف لوحة. 


الأهداف فی ستاد بسیبول » سوف يبدو لاعب الوسط > على بعد حوالی 
أربعءائة قدم » صغير الحجم جدا » آى نفس الحجم الذى يبدو عليه للعين 
العارية ٠‏ وبالدخول عليه يعدسة الزوم تتحرك عناصر العدسة فی علاقات 
دقيقه بكل منها الآخر » حتى ببقى فى بؤرة ثابتة ٠‏ وفى الواقع » يتسلل 


المتفرح برفق ونعومة اله الى أن يملا قوامه الثساشة تقريبا » كأنما كنا نراه. 


من على بعد أربعين قدما أو أقرب ٠‏ ومع أن الكاميرا ببساطة تضخم الصورة. 
فالتأثير هو نفس تأثبر الاقتراب من الموضوع ٠‏ وبعكس العملية » يغدو 
التأثير تأثير الايتعاد عن الموضوع ° 


لنا فحسب أن نبصر الأشياء بوضوح أكبر ٠‏ بل تعطينا أيضا احس اسا 
باحر كة السلسلة المنسابة داخل الكادر وخارحه » مضاعفة بذلك إهتمامنا 


واندماجنا الحسى ٠‏ وتشتسر كل هذه التنوبعات دون تحريك الكامرا 


أدنى حركة ٠‏ 


الكامرا التَنقلة : € مااامM‏ عندما تصبح الكاميرا ذاتها متنقلة . 
تتزايد امكانات الحركة بسرجة هائلة ٠‏ اذ بتحرير الكاميرا من الوضم, 
الثابت » بستطيع المصور السينمائى أن يبتكر وجهة نظر متغيرة دائما ‏ 


تعطينا صورة متح ر كة لموضوع ساكن ٠‏ وبتحميل الكاميرا على ذراع حامل, 


أو رافعة « كرين » ( محمل هو ذاته على عربة مسطحة أو مركبة الكامرا 


» دوللى » ) بستطيع المصور أن بتحرك برشاقة جتبا ا جنب آو أعلى. 
أو أمام أو خلف أو حتى أسفل حصان بعدو ۰ ومکذا بمكن للكامر! المتنقاة: 


آن تفى تقريبا بأى مطلب للحركة يقتضيه موقف فى التكاية ٠‏ كما أن 


والدنامية الذى كان المخرح الفرنسى آبیل جانس 641٩8‏ 81ا۸ بنشدہ. 
جاهدا فى فيلمه « نابليون » سنة ۱۹۲۷ ٠‏ وكما يصف المؤرخ السينمائى, 


کىفن براو نلو Kevin Brownlow‏ انس وفیلمه قی کتہب بروجرام. 
الفبصلم : 


٠۰‏ وفی نظره » کان حامل بثلات قوائم بعنى مجموعة من العكازات. 


تسند خيالا كسيحا ٠‏ كان هدفه أن يحرر الكامرا » أن بقذف بها فى غمرة: 
الحدث الحارى » أن يحيل الحاضر ين عنوة من متفر جين فقحسب الى مشار كين. 


كان الفنيون فى الاستديوهات الالمانية يضمون الكاميرا على عجلات ٠‏ 


ولكن جانس وضعها على أجنحة ٠‏ شدها بسيور الى ظهر حصان » ليحقق. 


AT 
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اللقطات السريعة الدخيلة فى سباق المطاردة عبر كورسيكا » علقها مدلاة 
من أسلاك فوق الرأس .كأنها عربة مصغرة من عربات السكك الحدددية 
المعلقة » وحملها على بندول ضخم ليحقق صورة العاصفة المسببة للدوار 
فى الاجتماع ٠‏ 


وهناك تطويران حديثان زادا كشرا من امكانية الكاميرا المتنقلة ٠‏ 
أولهما » وتسمى الاستيديكام ”صهءالهعا؟ [ أى الكامرا النابتة ] › 
-عبارة عن کامیرا لشخص واحد » قابلة للحمل › ذات حامل جروسکوبی 
مركب فيها لتمنع أى احتزاز مفاجىء وتهيىء صورة ناعمة ثابتة كالصخر › 
حتى عندما يعدو الشخص الذی بحملها صاعدا درجات سلم أو هابطا اسفل 
ممر صخرى فى جبل ٠٠‏ وثانى التطويرين » ويسمى الاسكايكام 
3ky-can-‏ › عبارة عن کامبر! صخغرة مزودة بکومبیوتر وریمسوت 
كو نترول » تطبر على أسلاك بسرعات تصل الى عشرين مبلا فى الساعة . 
E GL lG‏ 
الممدودة 


التوليف والح ركة : وتسهم عملية التوليف أيضا بدور عظيم فى تيار 
الصور التغير دائما بالفيلم السينمائى ٠‏ وفى الحقيقة » يبدع التوليف 
غالبا أشد الايقاعات المرئية نبضا وحيوية فى الفيلم » حيثت تدفعنا 
التقطيعات والانتقالات التوليفية فى الحال من لقطة طويلة ( عامة ) الى 
لقطة مكبرة » ومن زاوية كاميرا الى أخری ومن منظر الى آخر ۰ 

وهكذا يلحا المصور السينمائى الى تشكيلة واسعة من التكنيكات › 
٠سواء‏ على خدة أو فى امتزاجات متنوعة » لكى يبقى الصورة المرثية فى 
حر كة دائمة : 


°۰ حركة الموضوع داخحل کادر مشت‎ E 


درت حر کة ظاحر ية لامتفرج نحو أو يعيدا عن الاشياء الموجودة فى الكادر 


س حركة أفقية أو رأسية للكاميرا ( الاستعراض الأفقبة والرأسية ) . 


س حركة حرة تماما للكاميرا ووجهة نظر داثمة التغير ( الكاميرا المتنقلة 
والقطعات التوليفية ) ٠‏ 


ومن المحتمل حدا أن تتواحك < ركه الموضوع زاك متفاوته فی کل 
TUS e:‏ 


NE. 
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الشاشة الميتة والشاشة الحية : ولابد أن يهتم المخرج أبضا بابقاء 
الصورة حية بمعنى آخر ٠‏ ففى كل لقطة تقريبا » سوف يحاول أن ينقل 
كمية عظيمة منالمعلومات فى كل كادر ٠‏ ولكى يحقق هذا » يتعين على كل 
لقطة أن تتكون بحيث يشسحن الكادر المر ئى بمعلوماته سينمائية . ويتفادى 
المساحات الخالية الواسعة من الشاشة « الميتة  »‏ اللهم الا اذا كان ثمة 
هدف درامى للشاشة الميتة كما قى بعض الحالات ٠‏ 


خلق الايهام بالعمق : ويجب أن يهتم التكوين السينمائى أيضا بخلق 
ايهام بالعمق على شاشة تنائية البعد أساسيا ٠‏ ولكى بحقق ذلك › 
يستخدم المصور السينمائثى عده تكنيكات مختلقة 8 


١‏ حركة الموضوع : عند استخدام الكادر المنبت » يستحدث 
LR a‏ بالعمق ‏ بتصوير الفيلم وهو يتحرك 
تحاه أو دعیدا " عن الكاميرا »> اما مباشرة أو بزاو به منحرفة ۰ والحركة 
الجانبية الصرف › المتعامدة على الاتجاه المصوبة اليه الكاميرا » تخلق 
أثرا ثنائى البعد » وبنبغى خفضها الى أدنى حد ممكن لنتحاشى الصورة 
ال توبة ۰ ِ : 


۲ د حركة الكاميرا : كذلك يمكن للكاميرا المتنقلة المحمولة على 


عربة مسطحة أو تروللى » أن تخلق ايهاما بالعمق بالتحرك نحو أو بعيدا 


عن شىء ساكن نسبيا ٠‏ وحين تمر بجوار أو تدور حول الأشياء الموجودة. 


فى طريقها » بزداد وعينا بعمق الصورة ٠‏ وبما أن « عيبن » الكاميرا تتحرك 
فعلا » فان الأشياء الكائنة على جانبى مسارها تغير باستمرار وضعها 
المتناسب مع كل منها الآخر ٠‏ وهى تتغير طبقا للزوايا المحغيرة التى تنظر 
منها الكاميرا المتحر كة اليها ٠‏ 

۳ حركة الكاميرا الظاهرية ( عدسة الزوم ) : وعدسة الزوم 
التى تعطينا بتضخيم الصورة احساس الاقتراب أو البعد عن الكاميرا › 
تستخدم هى الأخرى لخلق الايهام بالعمق الى جانب احساس الحركة 


أيضا ٠‏ ولأن وضح الكاميرا لا بتغير أثناء تصوير الزوم ( التزويم ) فليس. 


ثمة تغيير حقيقى فى المنظور » بمعنى أن الأشياء على الجانبين لا تغير من 
وضعها بالنسبة لكل منها الآخر على نحو ما تفعل عندما تتحرك الكاميرا ٠‏ 
ولهذا السبب » لا تخلى عدسة الزوم الايهام بالعمق بنفس التأثر الفعال 
الذى تخلقه الكاميرا المتنقلة ٠‏ 


٤‏ - غير المنستوبات البؤرية ( بؤرة ضبط الكادر ) : صممت معظم 


الكاميرات › بما فيها كاميرات الصور الثابتة > لكى تركز بؤرتها على 


Ao 
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العين الى ما تستطيع أن تراه أحسن روؤية ممكنة - أعنى »› الشىء فى 
أقصى ما تكون البؤرة حدة ٠‏ لذا يستطيع المصور السينمائى أن يخلق 
نوعا من ثلاثية البعد بتر كيز عدسة الكاميرا » بدورها » على الأشياء فى 
مستويات مختلفة من العمق ٠‏ فاذا كان الكادر بشتمل على ثلاثة وجوه › 
كلها على مسافات مختلفة من الكاميرا » يمكن للمصور السينمائى أولا أن 
ير كز على أقرب وجه ثم بعدئذ وآثناء استمرار اللقطة » يركز على الوجه 
التانى ثم على الثالث › وبهذا ٠‏ بخلق فى الواقع الايهام بالعمق داخل 
الكادر ٠‏ 


ه - البؤرة العميقة أو بؤرة العمق العمبق : على نقيض مباشر 
للتغير فى المستوبات البؤّرية بوجد استخدام العدسات الخاصة التى تسمح 
للكاميرا أن تركز بؤرتها فى وقت واحد على أشياء حيشما تكون على مبعدة 
قدمين الى عدة مئات من الأقدام عنها - بدرجة متساوية من الوضوح ٠‏ 
وعمق البؤرة هذا يشابه فى أجلى صوره قدرة العبن البشرية على رؤية 
سلسلة عميقة من الأشياء بوضوح تام ٠‏ 

> - التشسق تلاتی البعد للناس والاشماء : ريما کان اهم اعتسار 
يؤخذ فى خلق صورة ثلاثية البعد هو الكيفية التى ينسق بها الأشخاص 
والأشياء المراد تصويرهم ٠‏ لو وضعوا فى مستويات منفصلة فسوف 
یتسنی للمصور منظر ثلاٹی البعد حقا ليصوره ۰ وبغر تنسیق کهذا › 
لن يوجد من ناحية أخرى » أى غرض حقيقى لشتى المؤثرات والتكنيكات 
السابق وصفها ٠‏ 

۷ - ضبط آمامية الكادر : بتحقق آثر البعد الثلائى أيضا عندما 
تركب اللقطة بحيث يشكل الموضوع بشىء أو بأشياء فى الأمامية القريبة ٠‏ 
وبوضع الشىء الذى يشكل الاطار فى البؤرة » يتحقق احساس قوى 
بثلاثية البعد ٠‏ وعندما يستبعد اطار الأمامية من البؤرة أو يرى فى بؤرة 
ناعمة جدا » يضعف أثر البعد الثلاثى الى حد ما ولكنه لا «ضيع ›» ويتخذ 
جو المنظر أو مزاجه العام كله طابعا مختلفا ٠‏ 


۸ مؤترات اضاءة خاصة : بستطيع المخرج أن يضيف أكثر الى 
الايهام بالعمق بدقةه تحكمه فى زاوبة الاضاءة وتوجيهها وشدتها ونوعيتها ٠‏ 
وأحيانا » قد يتحكم المخرج حتى فى مصدر واتجاه الاضاءة بقصد توسيع 
حدود الكادر ٠‏ اذ بستطيع المخرج بوضح مصدر الضوء خارج نطاق 
الكاميرا على أى من الجانبين آو خلقها - أن يجعل ظلال الأشياء خارح 
الكادر تسقط داخله فيوحى عندئذ بوجود تلك الأشياء ٠‏ وعندما ترد هذه 
الظلال من أشياء خلف الكاميرا فانها بمكن أن تضيف الكشر الى سمه 
البعد الثلاثى للقطة ٠‏ 
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٩‏ د استخدام الانعكاسات : يتفنن المخرجون أبضا فى استعمال 
الصور المنعكسة لخلق احساس بالعمق وحشر معلومات اضافية فى الكادر ٠‏ 
فمشلا فى فيلم « عناقيد الغضب  »‏ أتناء اجتياز شاحنة حود 004ل 
صحر اء موهاف lı Mohave‏ > تطل الكاميرا من خلال زچاج حاحز الريح 
على العالم الغريب الذى يجوسون فيه ٠‏ وفى الوقت نفسه ترى على صفحة 
زجاج انعکاسات صور توم وآل وبا ۶۵ & ل4 ٣٠۳‏ الشاحبة وهم يتحدثون 
عما يروپ * وبهذه الطريقة ضغطت المعلومات التى كانت تقتضى لقطتين 
عادة فى لقطة واحدة .٠‏ وقد استخدم نفس التكنيك فى فيلم « قلب جامد » 
L< . Hardcore `‏ بنیکس وجه جورج سکوت ااSc0 6G.‏ المهنوم 
(.باعتباره الأب ) على زجاج حاجز الريح وهو يحاول أن بقتفى آثر ابنقه 
الهاربة فى حى البغاء بمدينة ضخمة ٠‏ 


وبطبيعة الحال لا شأن للمؤثرات التى وصفت فى هذا القسم بأنظمة 
أغلب هذه الأساليب التكنيكية تهيىء بالفعل ايهاما بالعمق بالغ التأثير ٠‏ 


ورغم ما صادفه مؤخرا نظام 3-7 من انتعاش فى آفلام مثل 
٠الفك‏ المغترس 3-2 [2w‏ و « صائد |lلفخ_lء g The SRace-Hunter‏ » klجaعة‏ 
۳ امز -ء إلiالm‏ « Friday 13th - Part II1.‏ وبعض التقنيات الجديدة 
للعرض › فان التأئر لم يتحسن کشرا ال الآن * وما تزال نظارات 3-5 
المزعجة مطلوبة ٠٠‏ ولم تفد جودة الأفلام التى رخص فى عرضها بنظام 
3-D‏ کشرا ت روج .بیع السسلعة المنتجحة ٠‏ وربما تلخص توملین 


عن فیلم « شیطان بوانا » ااا a«aس8‏ بنظام 3-5 على أنه « معجزة 
العصر » وبشر الاعلان الملتصق المتفرج ب : أسد فى حجرك ! عاشق بين 
ذراعيك ! ٠٠‏ الخ فماذا يمكن للانسبان أن ينشد أكثر من ذلك ؟ أجل ! 
رما کان سيناريو أفضل ٠‏ هل هناك فى مكان ما على وجه الأرض قاعدة 
تقول انه يجب علينا أن نخطو خطوة الى الوراء ونهبط الى الحضيض 
بالابتذال مقابل كل خطوة تكنولوجية عملاقة نخطوها للأمام ؟ كثيرا جدا » 
أن ينقلب ما نتوقع أن يكون قفزات تكنولوجية الى نفاية تكنولوحىة 


فى النهاية ! ٠‏ 
التصميم / الادارة الفتية : 


من السهل أن تعد منظرا لکی يرهز الى « أبة مدينه » بالولابات 
المتحدة » ولكن' ثمة حاجة الى كفاءة حقة لسحر السينما لكى نبنى من جديد 
روابة حون شقا بنبك « شخب مصنع تعليب الأغذية » دمسرحها الصوتى > 


AV 


fb/mashro3pdf 


أو نحعل رواد السينما بشعرون براحة الالفه ,وهم بعيدون حدا فى محرة 
فلكية أخرى » أو تحيل مدينة نيويورك الى سجن مأمون بدرجة قصوى 
او بين كيف يمکن أن تبدو لوس انجيليس بتعداد مائتى مليون نسمة 
ى 


تلك هى التحديات التى بواجهها مصممو الانتاج العصريون > الذين 
تميزوا آخيرا باسهاماتهم النقدية لمظهر الأفلام الحدينة ٠‏ وفى الواقع › 
يوجد خلط مربك بشسأن التفرقة بين مدير فنى ومصمم انتاج ٠٠‏ ويترادف 
الاسمان عندما يدرج أى منهما فقط فى قائمة العناوين الخاصة بفيلم ما ٠‏ 
وعندما بدرج الاسمان معا » فهذا معناه أن مصمم الانتاج يتصور وصمم 
المظهر أو النسيج المر ئى للفيلم » وأن المدير الفنى مسمول عن مراقبهة العمل 
المطلوب فی تنفد هذا التصميم ٠‏ وسوف برسم مصمم الانتاج أو المدرر 
الفنى ولا 'اسكتشات وخططا مفصلة «متقنة للمنظر » ثم يشرف حتى آخر 
تفصيلة على عمليات التشييد والدهان والتأثيث والزخرفة الى أن بحقق 
المظهر المراد تماما ٠‏ 


وفی کل مرحله من مراحل هذه العملية يتشاور مصمم الانتاج مع 
الشخصين الآخرين الميسئولين مباشرة عن النسيج أو البنية المرئية للفيلم 
وهما المخرج والمصور ٠‏ وينبغى على الثلاثة أن بعملوا متلازمين » فينشدوا 
رأى بعضهم البعض › ويتباحثوا سوبا » وینسقوا جهودهم فى سبيل 
مؤثر مرئى موحد ٠‏ وفى الفيلم الحديث » كثيرا ما يتكامل هذا التعاون 
تكاملا بالغا الى حد أن بطلب من المديرين الفنيي فى معظم الأحابين أن 
دقترحوا زوايا التصوبر والاضاءة فى تصمبمهم »›» وهی أحكام کانت فی 
المأاض مترو کۀ للمخرج والمصور تماما ٠‏ ومتل هذه الطلبات معقولة حدا › 
طالا أن تصميم الانتاج له مثل هذا النفوذ الهائل بحيث بؤثر دائما فى 
اختيار المصور للاضاءة والزوايا والبؤرة ٠‏ وبالمنل » يمكن أن تتغير قرارات 
المخرج بلطف ولباقة بفعل المزاج أو الجو النفسى الذى يبعثه منظر رائم 


الاعداد والتسسق ۰ 


وحتى عروض المشل تقوى وترقى بتصميم الانتاج ٠‏ فالمناظر تصمم 
بروعى عل أنها « بيئات مشخصة » تعكس سمة شخصية وتعزز أو تؤكد 
الجو النفسى لكل منظر على حدة ٠‏ ولكن على حين يغدو المنظر الجيد جزءا 
منكاملا قويا من السحر المتآلق على الشاشة » فانه لا بحب عل الاطلاق أن 
يطغى طغيانا يغض من المثلين ٠‏ 


وفى السنوات الأخبرة » أخذ مصممو الانتاج ينجزون جل عملهم فى 
الاستديوهات » لأن الكثبر من المخرجين يعودون الآن أدراجهم الى المسارح 
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الصوتية » مفضلين أن يعدوا بأسلوبهم خلفية واقعية على أن بقصدوا 
موقع التصوير ٠‏ وهناك سببان لذلك ٠‏ أحدهما يبدو فى أن كشرا من 
هؤلاء المخرجين تربوا على المنتجات المصنوعة فى الاستديوهات خلال سنى 
الثلاثينات والأربعينات › وأعجبهم مظهر ها وملمسها کشرا الى حد آنهم 
بحاولون الآن ابتداع أساليب مماثلة فى أفلامهم ٠‏ وثانيهما هو الحاجه الى 
منافسة الأفلام التى صنعت خصيصا للتليفزيون › والتى تصور عادة فى 
مواقعها الطبيعية بميزانيات أصغر واهتمام أقل بالنسيج المر ئى وتصميم 
الانتاج - ولهذا . بخلق للشاشة الكسرة مظهر أقوى تأثرا فى النفس > 
حيث يمكن للاهتمام والعنابة والنفقات اللازمة لاحراز ذلك المظهر أن تحظى 
بتقدير أفضل ` 

ومصمم الانتاج له أهميته البالغه أيضا فى موقع التصوير ٠‏ اذ سوف 
بنهمك متضامنا مع المخرح فى اختيار موقع التصوير > وسوف بتولى بعدثد 
التصميم والاشراف على تشييد أيه مناظر قد يحتاجها العمل فى الموقع 
فی خبلم "۰ يام الحنة » عمل المدير الفنى حاك قيسك Jack Fisk‏ 
متضامنا مع المخرح تبرنس ماليك ek‌ناةN 1er e”ce‏ قی استکشاف 
مواقع التصوير ٠‏ وعندما وجدا فى النهاية الموقع اللائق فى كندا ( لقصة 
تقعم فى تكساس ) أثار جمال غيطان القمح المترامية وهى تترنح فى مهب 
الريح - ذكريات فيسك عن المحيط » فصمم بيتا ريفيا غير عادى بملامح 
تشبه فى غموض شكل السفينة ٠‏ وقد تطلب بناء هذا المنظر معركة دع 
المنتحيبن الذين كانوا يريدونه تا عادى المظهر فى مزرعة ٠٠‏ وتخلص 
نظرية فيسك فى أن المتفرجين يصابون بخيبة آمل عند رؤية منظر واقعى 
بحق » ويتوقعون نوعا من الواقعية المرتقاه > وهو ما حاول تقديمه ٠‏ 


وقصة أخرى أكثر واقعية متتل « النهر » R۷۴۲‏ 1۲ تقتضى منظرا 
أصيلا جديرا بالتصديق » اهتزت جوانع مصمم الانتاج شاك روزين 
Chuck Rosen‏ طر با حينما أخبره أحد العاملين بالموقع : « يا الهى ! 
يا قادرا على كل شىء ! هذه المزرعة هنا تشبه تماما مزرعة جدى الكبير » ٠‏ 
ولم يكن تحقيق هذا المظهر فى موقع التصوير بالقرب من كنجزبورت بولاية 
تنيسى أمرا سهلا بآية حال ٠‏ فاشترت شركة بونيفرسال قرابة ٤٤١‏ فدانا 
من الغابات الجبلية خصيصا للفيلم ٠٠‏ وقد سويت ستون من تلك الأفدنة 
لانشباء مزرعة قاع النهر » وصمم روزين وشيد بيتا ريفيا من طابقين › 
« وجرن » غلال رئیسيا ومبنی للمعدات اللازمة ومذودا * وبنی سد أسفل 
المزرعة على نهر هولستن e١‏ )ءا340 برقع مسستوق الماء بمقدار أربعة 
أقدام ثم أقيم رصيف جاهز ليحمى المزرعة من غمر الفبضان ٠‏ وحين 
استمر التصوير الى آواخر شهر نوفمبر › کان لزاما أن ترش أوراق 
الخريف الزاهية بدهان أخضر للابقاء على مناظر الصيف ٠‏ ومع هذا › 
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زرع مؤخرا حقل حنطه شاسع بجوار النهر وسقى جيدا بالماء مما استوجب 
رش أربعة صفوف باللون البنى أو ابدالها بقش جاف تمهيدا لمنظر فيضان 
الخريقف ۰ ورغم أن هذا کان أول منظر من ستين فداتا » بعده روزین فی 
حبانه فقد حفق الشىء الرئيسى الذى کان يتمناه : « يبدو فی مکانه 
اللائق » ٠‏ 


ولقد جعل المتفرجون الذين يطالبون بأن يروا على الشاشة البيضاء 
عالما مقنعا كل الاقناع - من مهمة مصمم الانتاج خاصة موضح تحد واختبار ٠‏ 
ولهذا السبب » يتعين على مصممى الانتاج أن يجاهدوا فى سبيل ايهام 
تام شامل » خالقين مراحل انتقال سلسة ملساء بحيث لا يتنبه المشاهدون 
أن عار س ون فورد Harrison Ford‏ فی فيلمم « المغفيرون على الفلك 
المفقود » ٤٣ھ‏ 05[ ٤ه‏ ۴۲6لأة۸ قد سبق فى عدوه الكرة المتدحرجة خلال 
منظر لداخلية كهف فى انجلقرا وهرب الى منطقة خارجية مشسمسة فی 
هاوای °۰ 


وربما يحدث أشد تحديات مصمم الانتاج جدية وخطرا عندما يضطر 
الى ناء عالم فانتاز یا کامل ٠‏ فقد أبدع مصمم الانتاج لور نس ج ۰ بول 
Laurence G. Paull‏ لفيلم ( عداء المزلحة ) Blade Runner‏ شهدا 
مستقىلیا كاملا لعام ۰ بواسطهة ما یسمی « بالهندسة الاضافية » > 
واعتتى » ببناء بروزات ناتئة لبان قائمة بالفعل ٠‏ وكانت المبانى المستخدمة 
مستقرة فی منظر شارع نيويورك المألوف بأرض التصوير خلف استديوهات 
توربانك ٠ Burbank‏ کہا تطلب الفيلم خمسة وعشرين منظرا 
داخليا ٠‏ أحدها أقيم داخل خزانة تبريد صناعى ٠‏ وقد أبدع بول من 
خلال تصميم مبتكر للانتاج واستخدام كل حيلة تكنيكية فى الكتاب عملية 
التطبيق ‏ منظرا مكن المخرج رند سکوت Ridley Scott‏ من « ناء 
طبقات من بنية الت ركيب » بحيث تكون المعلومات المرئية متفشية فى كل 
بوصة مربعة من الشاشة » ٠‏ ومن اقناع الراثى بأنه ارتحل الى مكان آخر 
وزمان آخر ۰ 
التولمف : Editing‏ 

مهم أيضا غاية الأهمية ما يسهم به المؤلف السينمائى الذى تنحصر 
وظيفته فى تجميئع الفبلم كاملا »> زكأنما هو لغز معقد هائل من الصور 
المنقطعة » من مكوناته وشرآئطه الصوتية المختلفة ٠‏ وقد لاحظ المخرج 
السوفيتى العظيم ف٠۰‏ بودوفکین Pudovkir‏ .1 .۷ _ والذی بؤمن بأن 
التولىف « أساس فن الفيلم  »‏ أن : تعر الفيلم قد «صور» زائف مضلل 
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وينبغى أن يختفى من اللغة ٠‏ فالفيلم لم يصور وانما بنى › أقيم من شرائح 
منفصلة من السيلولويد تمتل مواده الخام٠٠»‏ ويعزز ألفر يد هتشسكوك هذا 
الرأى قائلا : « بنبغى على الشساشة أن تتحدث بلغتها هى » مصاغة 
بحيوية متجددة » وهي لا تستطيع فعل ذلك ما لم تعامل المنظر الممثل 
كقطعة من الادة الخام الثى يجب أن تحطم وتؤخذ اربا » قبل أن يتسنى 
حبکها فی شکل مرٹی معبر » ۰ 


وبسبب الأهمية الهائلة التى تحظى بها عملية التوليف » فان دور 
المؤلف يمكن أن يساوى دور المخرح تقريبا ٠‏ وبصرف النظر عن نوعية 
المادة الخام التى بقدمها المخرح » فانها قد تكون تافهه عديمة القيمة اللهم الا 
اذا أعملت ملكة التمييز والحكم المدقق فى تقرير متى تظهر كل قطعة وكم من 
الوقت تستغرق على الشساشة ٠‏ ولابد أن يتم هذا التجميع للأجزاء بحساسية 
فنية » وادراك متبصر وحكم جمالى الى جانب اندماج صادق فى الموضوع 
وفهم واضح لقاصد المخرح ٠٠٠١‏ وبناء على هذا وفى أغلب الأحوال يجب 
أن يعتبر المخرج والمؤلف شريكين متساويين تقريبا فى تركيب الفيلم ٠‏ 
وفى بعض الأحوال » قد بكون المؤلف هو العبقرية البتاءة » أى المهندس 
أو البناء الرئيس الأول للفيلم وفی الحقيقة » قد تتوفر للمؤلف أجلى 
رؤية لوحدة الفيلم بل انه قد يعوض نقص الرؤية الواضحة من جانب 


٠ المخرح‎ 


هذا يدو الحال ٥ح‏ کثیر من أفلام وودی ألان Woody Allen‏ 
وکما بقول رالف روزنبلوم Ralph Rosenblum‏ الذى ولف ستا من أفلامه › 
تتسلط على ألان فكرة الاحتفاظ بنبرة من الجدية تتخلل عمليا كل فيلم 
يصنعه » الشىء الذى يتخلص روزنبلوم من معظمه فى حجرة التوليف ٠‏ 
فیلم « آنی هول» - مثلا - صور كفيلم أعمق فلسفة : ( عنوان التشغيل : 
أنهيدونيا ) فالشخصية المحورية كانت آلفى سنجر Al vy Singe‏ 
وكانت آنى ٣ة‏ الشخصية الثانوية » ووقعت نوبة الغضب فى مكان 
ما فما بین الانتر ورز وlqilaتj Interiors & Manhatten‏ + 

وفى عملية التوليْف › ركز روزنبلوم فى صياغة الفيلم على علاقة 
آلف / آنى بحذف مشاهد وسياقات كاملة ومعاونة آلان فى تطودر وتصوير 
نهايه جديدة تتفق وبؤرة الرؤية الجدبدة ٠‏ وجاءت النتىحة النهائىة فيلما 
فاز بحوائز الأكاديمية كأحسن فيلم » وأحسن مخرج › وأحسن ممثلة › 
واحسن سيناريو مبتکر ولکن دون حتی ترشيع للمؤلف الذى غير طابع 
الفيلم ولبرة تركيزه عما تخيل المخرج وصور فى الأصل ٠‏ 
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لكى نقدر الدرر الهم الذى يلعبه التوليف فى الفيلم حق قدره › 
يجب علينا أن ننظر بدقة وحرص الى مسئولية المؤلف الأساسية : وهى 
تجميع فيلم كامل عبارة عن كل يسهم فيه كل صوت أو لقطة اسبهاما جليل 
المخغزى فى تطوير موضوع الفيلم وأثره الشامل ٠‏ ولكى نفهم جيدا وظيفة 
المولف » بهمنا أبضا آن ندرك طبيعة لغز الصور التقاطعة ٠‏ فالوحدة 
الأساسية التى يشتغل بها مولف الفيالم هى اللقطة » آى شربحة من الفيلم 
أنتجت بدورة واحدة متواصلة للكاميرا ٠‏ وبضم أو لصق سلسلة من اللقطات 
بحیث تنقل حدنا أو عملا موحدا پجری فی زمان ومکان واحد » يقوم 
المولف بتجميع ما يعرف باسم « منظر » ع50 ٠‏ بعدئذ يقوم بوصل 
سلسلة من المناظر ليكون ما يسمى ب : «مشسهد» . الذى يشكل جزءا مهما 
من البناء الدرامى للفيلم على نحو ما يفعل الفصل فى المسرحية تقريبا ٠‏ 
ولتجيع هذه الأجزاء بطريقة فعالة يتعين على المولف أن يؤدى بنجاح 
كلا من الوظائف التالىة : 
حسن الانتقائية : ان أولى وظائف التوليف جوهرية هى النتقاء 
أفضل اللقطات من بين عدة التقاطات مصورة ‏ أى اختيار تلك الأجزاء 
النى توفر آقوى المؤثرات الصوتية والمرثية تأثيرا وأهمية فى دلالتها - مع 
.استبعاد المادة التافهة أو الرديئة أو عديمة الصلة بالوضوع ٠‏ ولا نستطيع 
طبعا أن نقدر تماما حسن التقائية المولف لأنا لا نرى كمية الفيلم التى 
تنتهى بالقائها على أرض حجرة التوليف ٠‏ وعند تقرير ما بؤول فعلا الى 
الأرض ينبغى على المولف أن ينعم النظر فى عدة التقاطات متنوعة لنفس 
جزثية الحدث ٠‏ وفى أثناء تصوير الفيلم » شرع المخرج فى عملية الانتقاء 
باخباره فقاة «الاسكر يبت« أى الالتقاطات الملصورة حيدة بما يكفى لطبعها ٠‏ 
ثم تعرض كل اقطه مطبوعة عقب التصوير فى « يومية الانتاج » حيث 
يمكن للمخرج أن ينبذ لقطات. أكثر حينئذ » وهى اللقطات التى تحتوى 
على عيوب لم يتنبه اليها ساعة التصوير ٠‏ وعندما يحصل المولف فى 
النهاية على الفيلم » تكون الأطوال السيئة فى جلاء قد غربلت بعيدا ٠٠‏ 
ولكن ما يزال هناك قرارات صعبة دقيقة بتعين اتخاذها ٠‏ وفى سبيل 
ما يستآهل خمس ثوان من الحدث قد يظل المولف يعمل فى عشر لقطات 
أو التقاطات لذاك الحزء من الحدت أو الحوار ٠‏ مصورا بثلاتثت كامرات 
مختلفه من ثلاث زوايا تصوير مختلفة ٠٠٠١‏ وبافتراض أن جودة الصوت 
تفى بالمراد فى كل لقطة »> سوف دختار المولف اللقطة التى تغطى فخحوة هذه 
الثوانى الخمس فى الفيلم بعد دراسة العوامل الآتية : 
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التكوين » الاضااءة . الأداء التمثيلى نم أفضل زاوبه لتلائم اللقطة 

واذا تساوت كل لقطة فی جودتها » فسوف بصبح القرار سهلا : 
باختيار أفضل زاوية لتوائم اللقطة السابقة ٠‏ بيد أنه ليس بتلك السهولة › 
وقد تصل بعض قرارات المولف الى تسويات عسيرة ٠‏ فقد تكون خر لقطة 
فى لغة الإاضاءة والتكوين أوهنها فى الأداء التمثيلى والتأئر الدرامى 
وقد يكون خر أداء تمثيلى واهى الترابط أو تعتربه مثسكلات فى الاضاءة 
أو يتحرف قليلا عن بؤرة العدسة ٠‏ 


و التماسك والتتابع والايقاع : ومولف الفيلم مسثرل أيضا عن 
حمع الأجزاء المشتتةه معا فى وحدة كلية متماسكة ٠‏ ولتحقيق ذلك . يجب 
عليه أن قود افكارنا وتداعيات خرواطرنا واستحاباننا الانفعالية بطريقة 
فعالة من صورة الى أخرى › أو من صوت الى آخر . لکى تكون العلاقات 
المتداخلة بين الأصوات والصور المنفصلة واضحة بمعنى الكلمة ولكى تكرن 
الانتقالات بين المناظر والمشاهد سلسة ناعمة ٠‏ ولبلوغ هذا الهدف . يجب 
على المولف أن يدرس بعناية الأتر الجمالى والدرامى والنفسى لتجاور وضع 
صورة الى صورة أو صوت الى صرت أو صورة الى صوت » وأن يضع بحرص 
ودقة كل جزء من الفيلم وشر بط الصوت معا وفقا لز للی ۰ 


الانتقالات : لجأ صانعو الافلام فى الماض الى استخدام عدة 
مؤثرات بصرية خاصة على نطاق واسع لكى ينشئوا جسورا واضحة 
مصقولة بين أهم فواصل الفيلم » كالانتقالات بين مشهدين بحدثان فى مكان 
أو زمن مختلف ٠‏ وتشتمل مثل هذه الإنتقالات القاعدية على ما بلى : 
۷۴ المسج : وتنفصل فيه صورة جديدة عن السابقة بخط أفقى أو 
عمودی أو مائل واضح بتحرك عبر الشساشة لمدفم بالصورة السايقة خارح 
حدود الشاشة ٠‏ 
Flipo-frame‏ قاب الكادر : .يبدو الكادر كله وحو بنقلب ليكشف عن 


اهو المزج : وهو الاندماح التدريجى لنهاية لقطة فى بداية اللقطة 
التالية ٠‏ ويستحدث بطبع صورة تلاش مركبة على صورة بزوغ من نفس 


الطول » أو طبع منظر على آخر ٠‏ 
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۴e in / Fade Out‏ پزوغ/ تلاش : تتلاشی آخر صورة بالمشهد الأول فى 
لحظة الى ظلام ‌ تدا أول صورة بالمشهد التالى فی السطوع تدر نحا ۰ 


ولكل من هذه الوسائل الانتقالية تأتيرها الخاص على سرعةه سريان 
الفيلم وطبيعة الانتقال الحادث ٠‏ وبمعنى عام » تكون نقلات المزح انتقالات 
بطيئثة نسبيا » وتستخدم لتنمه المتفرج الى تغيرات المنظر الرئيسية أو مض 
الزمن ٠‏ أما نقلات المسح والقلب فهى أسرع وقعا » وتستخدم عندما يتضح 
منطق انقضاء الزمن أو تغر المكان بصورة أجلى للمشاهد ٠‏ وهذه الحيل 
لا تزال مستخدمة فى أفلام مثل « اللدغة » و « دراهم من السماء » لكى 
توحى بأسلوب سينمائى طبق الأصل للحقبة التى تجرى فيها القصة ٠‏ 
ولكن » فى الأغلب الأعم » تخلى صانعو الأفلام عن الاستخدام الواسح 
لتلك القواعد الت ركيبية التقليدية » ويعتمدون كثرا على قطع بسيط من 
منسهد الى آخر دون أيه اشارة انتقال واضحة ٠‏ وقد تبنى شربط الصوت 
أيضا بعض. الوظاثف الانتقالية التى سبق تناولها فى الماضى خلال وسائثل 
بصرية صرف ٠‏ 


وبصرف النظر عن طبيعة الانتقالات » سواء كانت طويلة واضحة 
( كما فى نقلة مزح بطيئة ) أو قصيبرة سريعة ( كما فى نقلة قطع فورية 
بسيطة ) نجد المولف هو الشخص الذى يجب عليه أن يضعها معا حتى 
تتضمن التتابع والاستمراربة - وأعنى تدفقا منطقيا من مشهد الى آخر 
أو فحسب من صورة الى صورة ٠‏ 


وكلما أمكن » سوف بستخدم المولف غالا قطعا a form cut ıl‏ 
لبصقل التدفق المرئى من لقطة أو منظر أو مشهد الى آخر ٠‏ وبمثل هذا 
النمط من القطع » يتوافق شكل شىء منظور فى لقطة مع شىء يشاكله 
فى اللقطة اللاحقة ٠‏ وبما أن كلا الشيئين بيدوان فى نفس المساحة من 
الكادر » فسوف تنساب الصورة الأولى بنعومة فى الثانية ٠‏ ففى فيلم 
كوبريك « ۲٠١٠‏ » مثلا » تمتزح قطعة عظم طوحت فى الفضاء بقذيفة 
شبيهه الشكل تدور فى فلك فى المشهد التالى »> وفى فيلم ايزنشتاين 
« بوتمكين » » بصبح مقبض سيف أو خنجر فى احدى اللقطات الصليب 
الضخم المشابه شكلا الذى بحيط برقبة قسيس فى اللقطة التالية ٠‏ وفى 
حين أن قطعات الشسكل من هذا القبيل تهيىء انتقالات مرئية سلسة » فانها 
تخلق أبضا تصادمات تهكمية ساخرة للأفكار المتعارضة بحدة ٠‏ 


شبيه بالقطع الشكلى توجد نقلات قطع تنستخدم اللون أو مادة 
الت ركيب لوصل اللقطات ٠‏ على سبيل المثال » قد تمتزج شمس متوهجة 
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فى نهاية لقطة بنيران معسكر فى بداية اللقطة التالية ٠‏ وهناك بالطبع 
تحديدات لهذا النمط من الانتقال »> وحينما يغالى فى صنعها فانها تفقد 
جس اللحة الى بها فاه اه 


وعلى المولف أيضا أن بيجمع اللقطات بحرص وعناية لتحقيق التماسك 
داخل المشهد ٠‏ وعلى سبيل المثال » تتطلب كثرة كبرة من المشاهد 
« لقطه رئيسيه » فى بدايتها لتزودنا بصورة عامة عريضة لامنظر » لكى 
نستشعر جو البيئة القى يجرى فيها حدث المنظر ٠‏ ويجب عاي المولف 
أن يقرر ما اذا كانت متتل هذه اللقطة الرئيسية ضروربة لفهم صلتها 
باللقطات الأقرب والأكثر تفصيلا التى تليها فهما حليا ٠‏ 


وثمة منهجأن مختلفان للتوليف أصبح اتباعهما الآن قياسيا بوجه 
عام فى صنع حر كات الانتقال فى الزمان والمكان ٠٠‏ أولهما والذى سوف 
نسميه « نموذج خارحی / داخلی » outside/in pattern‏ بک اا 
منطقيا جدا وير كز على توجهنا نحو المنظر الجديد ٠‏ وفيه ندخل حيثما كنا 
من الخارج الى منظر جديد ونشق طريقنا داخله بالتدريج الى تفاصيله ٠‏ 
ويوضح السياق المنطقى لكل خطوة بجلاء بحيث ندرك دائما أين نحن 
بالضبط : نحدد مواطىء أقدامنا بلقطة تأسيسية لامنظر بأجمعه » تم 
نمضى الى داخل المنظر ذاته » ثم نركز اهتمامنا على تفاصيل ذلك المنظر ٠‏ 
هذا هو نموذج خارحجى . داخلى أعرق نمط للتسلسل التوليفى تقليدية 
أو ذموذحبه ° 


والبديل لهذه القاعدة التوليفية نموذج داخلى/حارجى - على 
النقيض منها تماما : فها نحن أولاء ننتزع فحأة من سياق حدث واحد نستوعبه 
بالكامل الى جزئية مكبرة اللقطة فى مكان آخر » ولا ندرى أين نحن أو 
ماذا يحدث بحق ٠‏ بعدئذ » فى تتابع من اللقطات المر تبطة » نقفل راجعين 
من حزئية اللقطة المكمرة الأولى ونكتشف بالتدريج آین نحن وماذا بحدث 
بالنسبة للمنظر ٠‏ وهكذا ننتقل من لقطة مشتتة للبال الى لقطات أبعد 
وأعم تساعدنا على أن نفهم تماما الحدت الحارى فى محيط المنظر 
الحدد . 


يبدا فيلم « المطار ۷۷ » - مثلا ‏ بائنين من اللصوص مقتحمان أحد 
مكاتب المطار للا وسرقان المعلومات من خزانة الملفات وستما تحرى عطلية 
السطو » نقفز توا الى لقطة مكبرة ليد تدفع بأذرع التحريك الى الأمام ٠‏ 
وفى اللقطة التالية نعود لنثبت أن اليد تخص جاك ليمون الذى بحتل مقعد 
القيادة فى طائرة نفاثة » وأمامه منظر بلوح من خلال زجاح الكابينة لمر 
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الطائرة الممتد » وتأخذنا اللقطة التالية 'خطوة أبعد الى الوراء فنرى أن 
ليمون لا يجلس فى كابينة حقيقية وانما فى كابينةه تدربب صوريه ٠‏ 
وهكذا ننتزع المتفرح بلقطة انتقال أولا ثم نشيد الموقع الشامل للمنظر 
فيما بعد ۰ وهذا یخلق تولیفا دینامیکیا مړا متفجرا :ضیف س حرا 
وتشسويقا الى اللقطة الانتقالية ٠‏ 


الايقاعات » ومعدل السرعة وضبط الزمن : كتر من العوامل تؤدى 
دورها مجتمعة أو منفردة لتخلق ابقاعات فى الفيلم السينمائى : الأشياء 
الطبيعية التى تتحرك فى الشاشة > الح ركة الفعلية أو الظاهرية للكاميرا . 
التأليف الموسيقى » سرعة الحوار › والايقاعات الطبيعية للكلام البشرى الى 
جانب سرعة الحبكة ذاتها ٠‏ فهذه العوامل جميعا تنشىء ابقاعات فريدة 
تمتزج فى كل موحد ٠‏ بيد أن هذه الايقاعات طبيعية تفرضها على الفيسم 
طبيعة مادته الخام ٠‏ وربما كان معدل السرعة الغالب للايقاع الطاغى على 
الفيلم هو ما بخلقه تكرار القطعات التوليفية وتنوع زمن اللقطات بين 
القطعات ٠‏ والابقاعات الناجمة بهذه القطعات فذة فريدة لأنها » رغم تقسيمها 
الفيلم الى عدد من الأجزاء المنفصلة › تفعل ذلك دون أن تعوق تتابع 
وانسيابية شكل الأداة ٠‏ وهكذا تنشىء القطعات التوليفية نماذج ايقاعية 
واضحة لا تقوض التيار المتدفق ا والصوت » وانما تضفى عليه سمة 
ايقاعية فريدة يمكن التحكم فيها من الخارج ٠‏ 


وتغدو الإانقاعات التى تنشئها عملية التقطيع التوليفى جزء٠‏ طبيعيا من 
مجال الفيام بحيث لا نتنبه غالبا للقطعات الكامنة فى سياق منظر معين › 
ولكنا نستحيب لاشعوريا لمعدل السرعة الذى تخلقه ٠‏ وأحد الأسباب التى 
تستبقينا غير مدركين لثل هذه الايقاعات هو أنها كثيرا ما تحاكى الطر بقهة 
التى ننظر بها الى الأشياء فى الحياة الواقعية » بالقاء نظرات عحلى من 
نقطة للاهتمام الى أخرى ٠‏ وتنعكس حالتنا الانفعالية غالبا فى كفة 
السرعة التى بنتقل بها اهتمامنا من نقطة الى أخرى ٠‏ وعلى هذا » بيحاكى 
التقطيع البطىء انطباعات مراقب هادىء » بينما يحاكى التقطيع السررح 
انطباعات مراقب منفعل ٠‏ واستجابتنا لهذا الحس المجبول فينا بايقاعات 
« الفطرة العجلى » يتيح أمام المولف أن يؤّثر فينا اما باستفارننا أو تهدئتنا 
وفق مشيئته تقريبا ۰ 

ومع أن المولف يبدل عادة معدل السرعة بأخرى طوال الفيلم اجمالا 
فان سرعة التقطيع لكل منظر يجب أن بحددها محتوى ذلك المنظر » حتى 
يرمز ايقاعه لأشباء مثل سرعة الحدث » وسرعة الحوار والطابع الانفعالى 
السائد ٠‏ 


۹1 


fb/mashro3pdf 


تسلسل تولیفی ١‏ - خارجی/داخلی : 


بوضح المشهد التوليفى التالى نموذجا شائعا جدا سوف نسميه 
«نموذج خارجى/داخلل» ٠‏ فى هذا النمط من التوليف نتعرف على مواطىء 
أقدامنا بلقطة تأسيسية للمنظر الجديد » ثم نتحرك فيه أقرب فأقرب 
لنركز على الشخصيات الرئيسية و/أو تفاصيل البيئة الجديدة ٠‏ 


فى التسلسل التوليفى أ لا يوجد تقريبا أى حدث مع فرصة ضئيلة 
جدا للمرثيات الدرامية ٠‏ ولكن المولف أبقى الصورة المرثية حبة بتقديم 
تشكيلة منوعة من وجهات النظر » وخلق ايقاع بتغيير طول اللقطات ٠‏ 
كذلك أوضح الولف التسلسلل جليا بواسطة النظام الذى تضامنت فيه 
إللقطات ٠‏ 


كاملة للمنظر والمواقع النسبية للممثلين فيه ( لقطة تأسيسية ) ٠‏ 
نستطيع أن نراهم على نحو أفضل ونسمع ما بقولون ( ويمكن أيضا 
انحاز هذا بحركة زوم بطيئة من اللقطة ) ٠ )١(‏ 

تأخذنا اللقطة التالية فى قلب الحوار ذاته » ومع الكاميرا وهى 
تطل من فوق كتف السيدة ٠‏ رى ونسمع الرجل وهو بتحدث ٠‏ 

٤‏ ولکی نهبیء التنوع والايقاع ا لمر ٹی فيما هو بالضرورة منظر 
ستاتيكى جدا » يقطع الولف الآن الى لقطة مأخوذة من فوق كتف الرجل . 
مر كزا على المرأة وهى اما تستحبب لتأثر حواره أو ترد عليه لفظيا ٠‏ 

ه ‏ الآن يقطع المولف الى لقطة مكبرة لوجه الرجل › تمدناأ بوجهة 
نظر ربما أكثر حميمية قادرة على اظهار التغبرات الدقبقة فى التعمير ٠‏ 
وهذا النوع من اللقطات المكبرة بكون مؤّثرا بوجه خاص فى لقطة استجابة 
أو رد فعل » بتركيز الكاميرا على وجهه بينما بسمع صوت المرأة على 
شريط الصوت ٠‏ 

أ - مرة أخرى » وفى سبيل التنوع والايقاع بقطع المولف الى لقطة 
مكبرة لوجه المرأة ٠‏ وهى اما تتحدت أو تستحيب لحوار الرحل ٠‏ 


۷ - والآن برجع المولف القهقرى الى لقطة ثنائية ليبين كلا الممشلين 
وهما ينظران الى خارج الشاشة عندما بحاول الرجل أن بلفت نظر 
الحرسو نة اليه ( نظرة اعتبار خأرحی ) 


فن الفرجة ۷ 
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۸ تبينل لنا اللقطة التالية ما بنظرون اليه : الجرسونة واقفة عند 
منضدة الطلبات » تستجيب لاشارة الرجل ( لقطة خط العبن ) ٠‏ 

۹ د ثم يرجم الولف انغباهنا الى المنضدة بلقطة أخرى من فوق 
الكتف للمرأة وهى تتكلم » ربما تعليقا على بطء الخدمة ٠‏ 

٠‏ - وحينما تصل الجرسونة لتلقى الطلب » يقطع المولف الى 
لقطة منخفضة الزاوية من وراء كوع الرجل › لتهيىء شيئين معا : التنوع 
ورؤية واضحة للجرسونة اللعوب ٠‏ 

A 

› ورد الفعل كليهما‎ NEE aS U eS 
ولكى تضيف تكثيفا‎ ( ٠ مع التأكيد ( والتر كيز ) على رد فعل فعل المهرآة‎ 
: ) للمنظر » عادة تكون هذه اللقطة قصيرة جدا » ربما ثانية أو آقل‎ 

۳ - ثم يقطع المولف الى وجهة نظر أخرى فوق ذلك ليسجل رد فعل 
الجرسونة لرد فعل السيدة ٠‏ وهذه اللقطة تكون أيضا قصيرة الأمد › 
لا تزید على انيه ' 
وبمتد حنقها المتباطىء الى حوالى خمس ثوان ٠‏ وفى استطاعة المولف عندثذ 
أن بختار مواصلة هذه اللقطة بالابتعاد بحركة زوم بطيئثة وتمازج بطىء 
فى منظر آخر ٠‏ آفول حتى السواد يليه بزوغ فى المنظر التالى » أو قطح 
سریع الى موقع آخر ` 


تسل تولیفی ب داخلی /خارجی : 

البديل لنموذج خأرجى/داخلى هو نموذج داخلى /خارجى » الذى 
بشىط فجاآة من سياق حدث نفهمه تمام الفهم الى جزئية مكبرة اللقطة لحدث 
ما فى مكان آخر ٠‏ مع اللقطة الأولى نكون قريبين جدا بحيث لا يمكننا أن 
نعرف ین نحن أو مں بکون الناس أو ماذا بجری حولنا دعدلك ٤‏ فی 
تتابع من اللقطات المر تبطة > لكر راحعي من جزثية اللقطة المكبرة الأول 
ونکتشف تدر بجا آد ن نحن وماذا بحدن بخصوص المنظر ء 

١‏ _ يقطع المولف فورا من اللقطة الأخبرة للمنظر السابق الى داخل 
جزئية غير متوقعة تماما فى موقع مختلف ٠‏ 

۲ س فى اللقطة التالية » نقفل راجصن الى لقطة للائنين تبينهما 
جالسشين الى منضدة فى مطعم ٠‏ 


۹A 
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۳ اذا كانت المعلومة المرئية فى المنظر الأكبر مهمة للحدث ( كدخول 
شخصية مهمة من الباب الى الجهة اليسرى ) فقد ترجعنا اللقطة الغالغة الى 
الوراء أكثر لتبين العلاقات المكانية اللازمة - واذا كانت مثل هاتيك 
التفاصيل غير لازمة » فقد يختار المولف أن يظهر المنظر الأوسع بحركة 
زوم للخارج عند نهابة المنظر أو قد يقطع ای موقم آخر دون اظهار الحو 
المحبط بالمنضدة اطلاقا ٠‏ 


العادية للزمن » من خلال تقطيع تساسلل حدت عادى تقطيعا متداخلا مع 
مجموعة من التفاصيل الرتبطة ٠‏ خذ على سبيل الال الحدت الموجز 
لرجل بيصعد درجات سلم ٠‏ ببساطة » يتسع المنظر والاحساس بزمن 
الحدث باجراء التناوب بين لقطة كاملة للرجل وهو يصعد السلم وبين 
لقطات تفصيلية لقدميه ٠‏ واذا آضيفت الها لقطات مكبرة لوجهه وبده 
قابضة على الدرابزين » فان شعورنا بالزمن الذى بستغرقه الحدث يتسم 
أكثر من ذلك ٠‏ 


ضغط الزمن : باستخدام « طلقات مدفع رشاش » قصيرة فى شظايا 
خاطفه القطع من الصور المحشوة معا فى «سندويتش» بستطيع المولف أن 
بضغخط حدبا على مدى ساعة فى وان معدودة ٠‏ على سبيل الخال › 
يستطيع المولف باختيار أحداث رمزية من عداد الروتين اليومى لعامل فى 
مصنع أن يوحى فى دقيقة أو دقيقتيبن بشغل وردية ثمانى ساعات كاملة ٠‏ 
اذ يمكن عن طريق التشسابك بحيث بطبع الجزء الأول من كل لقطة طبعا 
مر كبا فوق الجزء الأخر من اللقطة السابقة _ الحصول على ضغط للزمن 
أكثر انسيابية ٠‏ 


تكنيك توليفى آخر يستخدم فى ضغط الزمن هو القطع القافز › 
الذى يقتضى بہساطة حذف شريحة من حدث تافه أو غير ضرورى من لقطة 
مستمرة ٠‏ مثال ذلك › لقطه مستمرة فى فيلم «وسترن » تعقب حركة 
« الشسريف » ( عمدة البلد ) وحو يتمشى على مهل عبر الشارع » من السار 
الى إلى يل » من مكتبه الى الصالون ٠‏ فاذا كأنت المتابعة المستمرة لح ركته 
تبطىء من وقع الزمن كشرا ٠‏ فيمكن للمولف أن يقتطع من الفيلم الجزء 
الذى يظهره وهو يعبر الشاأرع ويقغفز من نقطة بدإية سيره فى الشارع 
الى نقطة وصوله الى الطوار على الجانئب الآخر ٠‏ وهكذا يسرع القطع القافز 
وقع الحدث بازالة جزء غير ضرورى منه ٠‏ جزء مايزال بفهم بسهولة عندما 
يكون المنظر » والموضوع المتحرك » واتجاه الحركة نفس الشىء ٠‏ 


ومن أقوى أساليب القطع التوليغى تأثيرا يوجد التقطيع المتوازى . 


۹۹ 
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الذى نراه فى التناوب السريع جيئة وذهابا بين حدلين تقع مجرياتهما فى 
موقعين منفصلين ٠‏ ويخلق التقطيع المتوازى الانطباع بأن الحدثين بجريان 
فی وقت واحد › > ويمكن أن بيكون أداة قوية لبناء التشوبق ٠‏ وأمامنا استعمال 
شمائع للتقطيع المخوازى فی مشهد « قرسان للنجدة ۲ »> حبت بتعرص 
المستوطنون فی عر باتهم المحاصرة لهجوم الهنود وسلاح فرسان الولايات 
المتحدة فى الطريق اليهم › اذ بالقطع للوراء وللأمام بين المستوطنين 
المحاصرين وقوات الفرسان وهم يغذون السير » بجعل المولف عملية المواجهة 
النهاثية أقرب فاقرب ‏ ويبنى بفعالية عنصر التشويق والترقب بين 
ا لمنظرين المرتبطين ٠‏ 

ويتحقق ضرب آخر مختلف تماما من ضروب ضغط الزمن بالقطع الى 
لقطات فلاش باك مختصرة أو صور الذاكرة » وهو تكنيك يدمح الماض 
والحاضر فی نفس التبار وغالبا ما يعاو ننا على فهم الشخصىة بصورة 
أفضل ٠‏ 


التقابل الخلاق : المونتاج : ان المولف مطالب غالبا بأن يعبر بطريقة 
ابداعية فى حدود الفيلم ٠‏ ومن خلال تقابلات فريدة للصور والأصوات 
بستطیع المولفون أن بعبروا عن موقف أو مزاح عام ( کما هو الحال مح 
انتقال ساخر ) ٠‏ أو قد بطالبون بأن يبدعوا من خلال سلسلة وجيزة من 
الصور المرئية والسمعبة : ما عرف عامة « با لمو نتاج < ويشير مصطلح 
المونتاج الى سلسلة فعالة التاثير بوجه خاص من الصور والأصوات التى 
تشکل دون أُی نموذې تتادعی أو منطقى واضح - نوعا من القصيد المر لى 
ا مغر ء٠‏ وتشتق وحدة المو نتاج من العلاقات الداخاية المعقدة التى نفهمها 
بالبدىهة على الفور 


وفى خلق عملية مونتاج يستخدم المولف سلسلة موجزة من الصور 
المرئية والسمعية أشبه بالاختزال التأثرى لخاق مزاج نفسى أو جو عام 
أو انتقال فى الزمان والمكان » أو تأثير طبيعى أو عاطفى ٠‏ وكما عرفه 
الخرح والمنظر السينمائى العظيم سيرجى ايزنتسعاين » فان المونتاج تجميح 
صور متفرقة تستدعى من خلال تحمعها معا وتقابلاتها ما يتر فی وعی 
المشاهد تلك الصورة الأولية العامة ذاتها التى حامت أصلا فى خاطر 
الفنان المبدع ٠‏ 


ويمکن اسستعارة مشال لفهوم المونتاج من صور الخيال الشعرى : ففى 
سو نيتة شکسبر الثالثة والسبعين » نراه بقارن زمن حياته ( كبر السن ) 
بثلاث صور ذهنية متفرقة : 


٠+ 
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١‏ الشحاء : ١‏ حينما تتعلق الأوراق الصفراء ٠‏ القليل منها أو لا شىء 
البتة » فوق تلك الأغصان التى ترتحف من البرد» ٠‏ 
۲ - والشفق : ١‏ مثلما بعد غروب الشمس بخبو فى الغرب » ٠‏ 
۳ زار خاة ۰ 
ذلك الولت من السنة قد ترى فى داخلى ٠‏ 
حبلما تتعلق الآوراق الصفراء > أو القليل آو لاشیء منھا › 
فوق تلك الأغصان التى ترتجف من البرد › 


فی داخلل سوف تری شفق یوم کھذا 

مثلما بعد غروب الشمس بخبو فى الغرب ›» 

حبث بمفى يعيدا الليل الحالك › 

ويطبق الموت على الجميع فى دعة ٠‏ 

فی داخل سوف تری توهج مثل هذه النار › 

الذى برقد على رماد شېسته 

کانه فراش الموت الذى لابد أن بزفر آخر أنفاسه عليه › 
وقد استهلکه ذال الذى كان بغذوه ٠‏ 

هذا ما تستبصره » وهو ما بقوى حبك أکثر › 

لتحب جيدا ذاك الذی لايد آن تفارقه عما قريب ۰ 


يكن ابتداع مو نتاج ا حول تلك الصور الذحنية » والتى. 
تتضمن جميعها تداعمات عامة مترابطة بالموت والشيخوخة » بصور مرئبة 
وسمعية تولف على النحو التالى : 


اللقطة ١‏ : لقطة مكبرة لوجهى عحوزين تغضنت بشرتهما » يجلسان. 


معا فی کرسیین هزازین ٠۰‏ عیناهما غائمتان تشخصان فى الأفق البعيد 
خلال اهتزاز كرسيبهما بهوادة الى الأمام والخلف ٠٠٠‏ صوت : صرير 
الكرسيين الهزازين : تكتكة عالىة لساعة الحد العتقة ٠‏ 

اللقطة ۲ : مزح بطىء الى لقطة مكرة لأوراق شحر ذاوبة » تتشبث 
جاهدة بأغضان عارية » يتساقط ثلح خفيف » طبقة رقبقة من الجليد تغطى 
على الأغصان العارية الداكنهةه ٠‏ صوت : ريح خافتة الأنين ٠‏ ساعة الحد 
تواصل تکتکتها ۰ 


اللقطة ٠‏ : مزج بطىء الى منظر ساحل البحر » تكاد حافة الشمس 
تلوح تماما للعيان على أفق الماء البعيد » تم تنسلل آفلة » مخلفة وراءها وهجا 
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بقاع هادیء ا وهی PAE‏ على الشاطىء وفی الخلفغية تواصل 
ساعهة الحد ټکنکتها ۰ 


اللقطة ٤‏ : مزج بطىء من الوهج الأحمر فى السماء الى طبقة متوهمجة 
من الفحم فى مدفاة ٠٠٠١‏ تتلالاً عدة السنة واهنة من اللهيب . ثم تقرقم 
وا : 3 ا المنقدة ا بدرجة أسطح كأنما بروحها نسيم 
ا ا 

اللقطة ٠‏ : عودة الى نفس المنظر فى اللقطة ١‏ : لقطة مكبرة لتجاعيد 
وجهى العجوزين وهما يتأرجحان فى كرسييهما الهزازين ٠‏ صوت : صرير 
الكرسييسن والتكتكة المستمرة لتساعة الحد » أفول تدر یحی ای الاظلام الام ١‏ 

ويغدو المونتاج مؤثرا بوجه خاص عندما برغب المخرج فى ضغط قدر 
كير من المعنى فى مساحهةه موحزة حدا ٠‏ وقد استخدم جون فورد فی فیلمه 
و عناقيد الغضب » مونتاجا يمكن تلقيبه د « رحله جود خلال 
أو کلاهوما » وآخر قد نسمبه « غزو القطط السمان » ( الحرارات ) ؛ 
و بحدتث المو نتأاج المؤثر أبضا فی فیلم « باتون » ( مو ناج » هعر که اللبلة 
الشقوية » ) وفى « رو » ( مونتاج « التدرب من أجل المعركة الكبرى » ) 
وفی « مستر سمیث ذهب ال واشنطون « ( مو نتاج » جوله واشنطون 
الوطضة » ) 


وجهة النظر السينمائية : 

ان تعر « وجهة النظر » يجب أن يدرس يمعنى مخصص نوعا ما عندما 
يتعلق بالتصوير السينمائى » لأنه يختلف كثيرا فى دلالته عن القعببر 
المستخدم بمعنی آدبی ٠‏ أول اختلاف ساسی هو .آنه لا حاحة قط للشعات 
فى وجهة ار السينمائية ٠‏ اذ لن يكون الثبات الحقيقى لوجهة النظر 
ثقيلا مضجرا فى الفيلم قحسب » بل سوف بكون أيضا مقيدا آشد التقييد 
للاتصال الفعال ٠‏ والمهم بالنسبة لوجهة النظر فى الفيلم هو انها تكفل 
الاستمرارية والتماسك ٠‏ وهكذا » رغم أننا قد نكون نشطن ننطلق فى 
حرية من فرصة مواتية الى أخرى » فاننا نحتاج فقط الى أن نستجيب 
بالبديهة للوسائل المختلفة التى تعرض بها الأشياء » حتى تبدو الفرص 
المواتية المتغيرة مفهومة لنا من الناحية المرئية وليس بالضرورة من الناحبة 
المنطقية ٠‏ 


وعند دراسة وجهة النظر السينمائية ء يهتم المخرح أولا وقبل كل 
شىء بالأمور الآتية : 


۱ - من آى موقع ومن خلال آى نوع من « الصون » ترى الكاهرا 
الحدن ؟ 
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۲ آیى أتر بطبمه موقع الكاميرا ووساتنها الخاصة لرؤبدة الحدت ءلى 
نظر نا للحدن ؟ 


۳ كيف تتاتر استجاتا بالتغرات الحادتة فى وجهة النظر ؟ 
. وتوحد دصفة أساسية أربع وحهات نظر مختلفة تستخدم فی 
ال نها 


١‏ - وجهة النظر الموضوعية ( الكاميرا بمثابة مراقب متفرج على 
الخط ) ° 


٠ ) وجهة النظر الذاتية ( الكامرا بمثابة مشارك فى الحدث‎ - ٣ 
٠ وحهة النظر الذاتية غير المباشرة‎ ۳ 
» وحهة النظر التفسيربة للمخرج‎ - ٤ 


وعموما » بمكن تطبيتقق وجهات النظر الأربح جمیعا فی کل فیلم 
بدرجات متفاوتة » اعتمادا على متطلبات الموقف الدرامى ورؤية المخرح 
الاإبداعية وآسلوبه فى الاخراج ٠‏ 


وجهة النظر الموضسوعية : 


تتضح وجهة النظر الموضوعبة من خلال « فلسفة الكاميرا » عند 
حون فورد ۰ فقد اعتير الكاميرا زافذة »> مع حمهور النظأرة خارج النافذة 
برقبون الناس والأحدات داخلها ٠٠‏ ويطلب منا أن نشاهد الأحداث وكأنها 
تجرى عن بعد ولا يطلب منا أن نشارك فيها ٠‏ وعلى هذا النحو » توظف 
وجهة النظر الموضوعية كاميرا ساكنة ( ستاتيكية ) بقدر المستطاع لكى 
تنتج « تأر النأافنذة » هذا › ورک أيضا على الممثلن والحدث دون أن 
تلفت الانتياه الى الكاميرا ٠‏ فالكاميرا الموضوعية توحى ببعد عاطفى بين 
الكاميرا والموضوع » كما لو كانت الكاميرا ببساطة تسجل الشخصيات 
ومحر بات الحكاية بقدر ما تسستطيع من آمانة ومباشرة ٠‏ وفى غلب 
الأحوال › يستخدم المخرج من ضروب وضع الكاميرا وزوايا التصوير أشدها 
طسعية واعتيادا وأمانة ومباشرة لکی بسحل الحدث ٠*١‏ ومثل هذا . 
لا تعلق الكامرا على الحدث أو تفسره » وانما تسجله فحسب » تاركة 
اياه يتجلى للعيان ٠‏ نحن نرى الحدث من وجهة نظر مراقب موضوعى 
محايد ٠‏ واذا تحركت الكامر > فهى تفعل ذلك بدون اقتحام أو . تطفل › 
وبأدنى قدر مستطاع من لفت النظر اليها ٠‏ 


وهناك مزايا جلية لاستخدام وجهة النظر الموضوعية ٠‏ ففى معظم 
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الأفلام > تتطاب الاستمرازية والتعبير الواضح للمنظر الدرامى أن ستفاد 
بعض الثنىء من وجهة النظر الموضوعية ٠٠‏ بيد أن المغالاة فى استخدام 
النظرة الموضوعية محفوقة بالخطر » لأن خصائصها الموضوعية واللاشخصيه 
قد تجو لنا نفقد الاهتمام ٠‏ فهى تدفعنا الى أن نعي بدقة بالغة وبأنفسنا 
تفاصيل مرثية دقيقة بل ريما قيمة ذات مغزى ٠‏ 


وجهة النظر الذاتية : 


تمدنا وجهة النظر الذاتية بالنظرة المرئية والحدة الإنفعالية الاتين 
تحسهما شخصبة مشستركة فى الحدث ٠‏ وشخصص ألفر بد هتشكوك الذى 
تعارض فسفة الكاميرا عنده فاسفة فورد » فی خلق احساس قوی من 
جانب المتفرح بالاندماج المباشر ٠‏ ويستخدم حركة الكاميرا المدروسة المتقنة 
لخاق ماهد مرئية تغرقنا بالتش وق »› ويمعنى حرفى تدفعنا الي أن نصير 
الشسخصيات وأن نكاد انفعالاتها العاطفة ٠‏ 


وثمة أداة مهمة للق هذا النوع من الاندماج الذاتى » طبقا لرأى 
هتسکكوك ھی التو لف الماهر مع وجهة نظر مقاربة لالحدت ٤‏ کہا دوضح 
النبذة التالىة من مقاله « الاخراج ¢ : 


ولهذا » أنت تبنى الموقف السيكولوجى صاعدا بالتدريج » جزءا 
جزءا » مستخدما الكاميرا لتؤكد أول جزئية ثم ثانىة ٠٠‏ والهدف هو أن 
تجتذب المتفرجين مباشرة فى غمرة الموقف ‏ بدلا من تركهم ليرقبوه من 
الخارج » عن بعد » ولا تستطيع أن تفعل هذا الا بتكسير الحدت الى 
جزئيات ثم تقطع من واحدة الى أخرى » بحيث تفرض كل جزئيةه بدورها 
على اهتمام المنفر جين وتوحى بمعناها السيكولوجى ٠‏ فاذا أديت المنظر كاه 
مباشرة الى آخره » وصنعت ببساطة تسجيلا فوتوغرافيا له مع تثبيت 
الكاميرا دائما فى موقع واحد . فسوف تفتقد سلطانك على المتفرجين ٠‏ 
اذ سوف بشاهدون المنظر دون أن بندمحرا نحق فبه » وسوف تعدم الوسيلة 
لتر كيز انتباههم على تلك التفاصيل المرثية بالذات التى تجعلهم يشعرون 
يما تشعر به الشخصبات 


وبالمزيد من وجهة النظر الذاتية » تزداد خير تنا تكاتفا وحدة ومباشرة 
کلما اندمحنا بامعان فی الحدث ° وتتمىز وحهة النظر هذه عموما بالكامرا! 
المتحر كه التى تجبرنا على أن نرى تماما ما تراه الشخصية وأن تصبح 
الشخصية بمعنى من المعانى ٠‏ 


ومن المستحيل تقريبا أن تتكفل بوجهة نظر ذاتية صرف طوال 
فيلم ما » كما حاول البعض فى فيلم « سيدة فى البحيرة » اذ رويت حكابة 
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هذا الفيلع بكاملها من خلال عين بطلها المخبر السرى » والمرة الوحيدة التى 
شوهد فیها وجه البطل کانت انعکاسا له فی مرآة وکانت پداه وذراعاه 
تظهران من وقت الى آخر » تحت مستوى النظر » على نحو ما بمكن عادة 
أن تراهما نظرة البطل ٠‏ ومع ذلك » ينبغى أن تكون صعوبة التكفل بوجهه 
نظر كهذه طوال فيلم كامل واضحة جلية ٠‏ لأن وضوح التعبير والاستمرار 
يتطلب عادة أن بتأرجح الفيلم جيئة وذهابا بين وجهتى النظر الموضوعية: 
والذانية ۹ 


وهذا التحول فى وجهة النظر من الموضوعية الى الذاتية غالبا ما ينجز 
البه ٠‏ ثم تبي لنا اللقطة التالية ٠‏ وتسمى لقطة مستوى النظر › ما تراه 
الشخصية من وحهة ذاتية ٠‏ ولأن العلاقة المنطقية البسيطة بين اللقطتين 
تهيىء ح ركه طبيعية سلسة من وجهة نظر موضوعية الى أخرى ذاتية » فهذا 
النموذج نمط معهود فى الفيام ٠‏ أما تناوب وجهتى النظر الموضgوعيه‏ 
والذاتية » تماما مثل الصلة امحكمة بس الصورة والصوت › فتوض حه 
بالمنظر التالى : 


› لقطة تأسيسية : نظرة موضوعية للكاميرا من ركن الشارع‎ - ١ 
r 
قدما ) الصوت : صكة مدوية لامطرقة الهوائية‎ ۷١ ٠١ الظاهرية من‎ 
٠ مختلطة بجلبة الشارع الأخرى‎ 


۲ _ قطع الى نظرة ذاتية : لقطات مكبرة للمطرقة الهوائية » وسواعد 
وأيدى العمال المرتجة بعنف الى أسفل » من وجهة نظر العامل المىضوعية ٠‏ 
الصوت : دقات المطرقة التى تكاد تصم الآذان لا تسمع أية أصوات 


۳ قطع راجع للكامرا الموضوعية : شاحنة قيلة نستدير عند 
رکن الشارع متحاوزة العامل > وھی تنندفع نحوه بأقصی سرعة ٠‏ الصوت : 
دقة المطرقة العالية » أصوات أخرى من ضجيج الشارع ٠‏ صوت متصاعد 
للشاحنة المحترية ٠‏ 


: - قطع الى نظرة ذاتية : لقطة مكرة للمطرقة الهوائية وبدى 
العامل كما تبدوان من وحهة نظره ؟ االصوت أولا دقات المطرقة الهواثىة 


وحدها التى تصم الآذان ٠‏ ثم صريخ حاد لفرامل مختلط بتہسحم 


٠ المطرقة‎ 
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قطع سرع الى وجهة نظر ذاتية : مقدمة الشاحنة تطبق بسرعهة 

على الكاميرا من مسافة عشرة أقدام ٠‏ الصوت : صريخ الفرامل أشد دويا » 
تتوقف المطرقة » صوت امرأة تولول » تقطعه ارتطامة مكتومة توجع القلب › 
بعقبها ظلام وسکون طاریء 

: ) قطع راجع الى وجهة نظر موضوعية ( من ركن الشارع‎ - ٠ 
› الصوت : عجيج مختلط من الأصوات المذعورة‎ ٠ يتحلق حول الحادث‎ 
٠ وضوضاء الشارع وسرينة عربة الاسعاف قادمة من بعيد‎ 
والذاتية كلا من فهم واضع للتدفق الدرز 2 اللأحداث ا ر‎ 
. باندماج المتفر جين أبضا‎ 
: وحهة النظر الذاتية غر المباشرة‎ 


ان وجهة النظر الذاتية غير المباشرة لا تقدم فى الحقيقة وجهة النظر 
لمن يشارك فى الحدث › ولكنها تدنيدا كشرا من الحدث حتى نشعر 
باندماجنا الممعين فيه وتصير تجربتنا المرئية أكثر تكثفا وشدة ٠‏ تأمل › 
مثلا » لقطة مكبرة تنقل الاستحابة الانفعالية لشخصية من الشخصيات ٠‏ 
نحن نعلم أننا لسنا الشخصية » ولكنا ننجذب الى الشعور المنقول الينا 
بطريقة ذاتية ٠‏ ولقطة مكبرة لوجه تتلوى قسماته ألا تجعلنا نشعر بذلك 
الألم أشد منه من لقطة موضوعية أخذت من مسافة أبعد كثيرا ٠‏ مشل آخر 
هو نوعية اللقطة التى شاعت فى أفلام الوسترن الغابرة ٠‏ فمع مركبة 
السفر تحت وطأة هجوم الخارجين على القانون » يقحم المخرح 
لقطات مكبرة لحوافر الخبل المقعقعة لكى بظفر بالايقاع العنيف والاتارة 
النابضة للمطاردة »› فيقربنا للحدث جدا ويضاعف شدة تحربتنا ٠‏ 
وتسمی وجهة النظر هذه ذاتية غير مباشرة › لأنها تمنحنا شعور وفورية 
المشباركة فی الحدث دون اظهار الحدت من خلال عينى مشارك فبه ۰ 
وجهة النظر التفسبرية للمخرج : 

فى أنماط أخرى للقطات » بختار المخرج ليس ما نراه فحسب بل 
أيضا كيف نراه ٠‏ اذ بتصوير المنظر من زوايا معينة أو بعدسات معينة › 
بح ركه سريعة آو بطيئة وهلم جرا » بغرض على الصورة طابعا أو موقفا 
انفعاليا أو أسلوبا معينا ٠‏ وهكذا نجير على الاستجابة انفعاليا لما نراه 
بطريقة معينة » وبالتالى نخوض وجهة نظر المخرج ٠‏ فالمخرج دائما بحرك 
وجهة نظرنا بطرق لبقة حاذقة » ولكن مع وجهة النظر التفسيرية للمخرج 
ندرك بوعى أنه يريد منا أن نرى الحدث بطريقة ما غير عادية ٠‏ 
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وهنالك أمثلة لوجهات النظر الأربح جميعا فى مشهد الوسترن 

١‏ - وجهة نظر موضوعية : ءركبة السفر والجياد ترى من الجانب 
( من مسافة ۷١ _ ٠١‏ قدما ) تطاردها عصابة قطاع الطرق ٠‏ اللقطة هنا 
يمکن آنِ تكون من كاميرا تستعرض أفقيا من موقع محدد ثابت أو من 
كاميرا متنقلة تقتفى الحركة إما جنيبا الى جنب أو موازية لمسار مركبة 
السغر ° 

- وجهة نظر ذاتية : لقطة كاميرا من وجهة نظر ساق المركبة , 
متطلعا بانتباه من فوق ظهور الجیاد ›» بینما یری ساعداه ویداه تحت 
مستوى النظر ‏ وهى تمسك وتصفق الأعنة ٠‏ 

۲ - وجهة نظر ذاتية غير مباشرة : لقطة مكبرة لوجه السائق من 
الجنب » وهو يدير رأسه لينظر خلفه من فوق كتفه ( نظرة اهتمام خارجى ٠)‏ 
يعبر وجهه عن الخوف › التصميم. ٠‏ 


4 ا وجهة نظر ذاتية : لقطة كامرا لقطاع الطرق فى مطاردة محمومة 
اركبه السفر من وجهة نظر السائق وهو ينظر خلفه من فوق المركبة ٠‏ 


٠ه‏ - وجهة نظر ذاتية غير مباشرة : لقطة مكبرة لوجه السائق . 
متجها الآن الى الأمام مرة أخرى » معبرا عن الاجهاد » الفك مطبق فى 
تصميم » العرق يتصبب جداول من وجهه » صارخا فى الخيل ٠‏ 

٦‏ - وجهة نظر المخرج التغسبرية : لقطة مكيرة بطيئة الحركة 
الرءوس الجياد من الجتب › عيونها كسيرة باجهاد » وأفواهها يبرحها الالم 
فى شكائمها » نقاط من العرق الزبدى تترجرج من أعناقها ٠‏ ( بتصوير 
هذه اللقطة بالح ركة البطيئة » يعلق المخرج فى الواقع على الحدث » مبينا 


لنا كيف أنه بريدنا أن نراه ٠‏ فالتصوير البطىء الحركة عند هذه النقطة 


ينقل الينا انهاك قوى الجياد » ويكثف الجهد الهائل الذى تبذله › ويعطينا 
احساسا بلا جدوى فرص النجاة آمام المركبة ٠‏ 


تكنيكيات للمؤقرات المرثمة الخاصة : 

يستخدم المخرجون والمصورون السينمائيون تشكيلة من التكنيكيات 
السينمائية لخلق مؤثرات مرئية خاصة متضاامنة مع وجهات النظر 
السينمائية الأربع التى سبق وصفها ٠‏ وتضاعف المؤثرات التى تبدعها 
هذه التكنيكيات من تأثير سمات معينة للحدث أو المموقف الدرإعى 
اللمصور ٠ء‏ 
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الكامرا المحمولة على اليد : 

ارتباطا بمفهوم وجهة النظر السينماثية نجد الآثر الدرامى المخصصر 
الذى بتحقق خلال استعمال كاميرا محمولة على اليد ٠‏ هنا تقوى الحركة 
المترجرجة غير المنتظمة للكاميرا من احساس الواقع المكتسب من وجهة التظر 
الذاتية لمضارك فى الحركة ٠‏ وفى فيلم ألامبريستا » يستخدم روبرت 
بانج كاميرا يد تأثبرية النزعة » جاعلا المنظور يتقافز فى جنون ليغكس 
حالة الانفصام التى بستشءرها البطل الاسبانى فى بلد أجنبى ٠‏ ولو لم 
يقصد بوجهة النظر أن تكون ذاتية ( مشساركة ) لأمكن للتكنيك ذاته آن 
بعطى المشهد ملمس الفيلم التسجيلى أو النشرة الاخبارية ‏ فالكاميرا 
المحمولة على اليد » بما فيها من رجرجة عامة » فعالة التأثر بصفة خاصة 
فى تصوير مناظر الحدث العنيف » حيث تتلاءم حركة الكاميرا العشوائية 
المشوشة مع روح الحدث » كما فى منظر شغب أو فى لقطات مكبرة 
لمنظر عرإك ٠‏ 


زوابا الكامرا : 


لا ربب فى أن المصورين السينمائيس يفعلون بالكامرا أكثر من مجرد 
وضعها فى موقع من أجل وجهات النظر الأربع الأساسية ٠‏ فالزاوية التى 
بصورون منها موضوعا أو حادثة معنة ھی ضا عامل مهم فی التكوين 
السینمائى ٠٠‏ وقد بوظفون آحسانا زوا با کامیرا مختلفة سعیا بساطة وراء 
التنوع و خلق احساس بالتوازن المرئى ين لقطة وأخرى ۰ يد آن زوایا 
الكاميرا بالغة التأثر أيضا فى توصيل ضروب خاصة من المعلومات الدرامية 
أو المواقف العاطفبة ٠‏ ريما أن وجهة النظر الموضوعية تؤكد أو تستخدم 
وجهة نظر عادية أمينة للحدث › فان زوايا كاميرا غير عادية توظف اساسا 
لوجهات نظر اخرى من قبيل وجهة النظر الذاتية لمشارك فى الحدث » أو 
لوجهة النظر التحليلية للمخرح ٠‏ ومن بين آنماط زاوية الكاميرا المىضوعية 
بوجد نمط وحيد بالذات جدير بالذكر ٠‏ حينما تتخد زاوية كاميرا بالغة 
العلو مح حركة انسيابية بطيثة للكاميرا » كما لو كانت الكاميرا تطفو 
الهوينى فوق المنظر » يكون الانطباع انطباع متفرج خارجى متباعد غير 
متحيز يتفحص الموقف بحرص وبطريقة موضوعية علمية تقريا ٠‏ 

وحينما. توضع الكاميرا تحت مستوى النظر » منشئة أقطة منخفضة 
الزاوية > فان حجم الشىء : وأهميته يتضخمان صورة ممالغة ۰ اذا کانت 
الشسخصية الرئيسية فى فيلم طفلا » فان لقطات البالغس الكبار ذات الزاوية 
المنخفضة ريما تىدو للعيان كشرا جدا > یٿ يحاول المخرج أن رينا المنظر 
من منظور طفل * على سبيل الال > فى فيلم « ليل الصياد » بحاول طفلان 
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الهرب من قبضة واعظ شيطانى منجول ( روبرت ميتشوم ) اغتال حياة 
أمهما وقتذاك ٠‏ وبينما يحاول الطفلان أن يستقلا قاربا من الشاطىء › 
يرى شبح ميتشضوم من زاوية منخقضة وهو يندفع خلال أجمه الشجرات 
الحافة بالشساطىء ويلقى بنفسه فى الماء ٠‏ ويتكثف ذعر الفرصة الخانقة 
للنجاة بزاوية الكاميرا المنخفضة التى تعبر بوضوح عن عجز الطلغلين 
ونظرتهما للواعظ العملاق ٠‏ 

وثمة تأثر مختلف تحقق فى فيلم « سيد الذباب » حيث بيقع رالف > 
وقد بلغت به مطاردة الأولاد المتوحشين على الشاطىء منتهى الارهاق . 
همددا بطوله فى الرمال تحت آاقدام قائد أسطول بريطانى ٠‏ وتنقل اللقطة 
المتخفضة الزاوية للضابط » مبالغة فى تجسيم جرمه وصلابته » احساسا 
مالسيطرة والقوة والقدرة على حماية رالف ° 

وهكذا » تنقل زوايا الكاميرا المنخفضة بفعالية وبطريقة مبالغة › رؤية 
الشمارك الوجدانية للكبار ٠‏ ويتحقق ما يغابر تأتير اللقطة المنخفضة الزاوية 
عموما بوضع الكاميرا فوق مستوى النظر ( لقطة عالية الزاوية ) حيث ببدو 
آن وجهة النظر تقزم الشىء المصور وتقلص أهميته ٠‏ تأمل » مثلا » زاوية 
كاميرا ذاتية ( لقطة عالية الزاوية ) تظهر نظرة جاليفر الى أهالى ليليبوث ٠‏ 

وقد بوظف المخرج آيضا زوايا كامير! معينة لبوحى بالشعور الذى 
هريد أن ينقله نحو شخصية ما فى لحظة معينة ٠‏ ففى « لمسة الشر » مثلا ء 
جسمتخدم آورسون وبللز زاوية کامیرا عالیة لکی يطل على جانیت لای وهی 
تدخل زلزانة سجن » لقطة تؤكد يأسها » وحالة فكرها وعجزها » وبجعلنا 
رى الشخصية كما يراها هو » انما يحلل أو يفسر لنا أورسون ويلاز 
جو المنظر واتجاحه العاطفى ٠‏ 

وبالاضافة الى استعمال زوايا الكاميرا المتغرة » يمتلك المخرجون 
كشرة كاثرة من التكنيكات الأخرى رهن امرتهم لتعاون فى ابتكار موؤّثرات 
درامية خاصة ٠‏ ومع أن التكنيكات التى لناقشها فيما بعد ليست قط 
الوحيدة المتيسرة » فان هذه القائمة تعطى فكرة ما عن الأدوات الموحودة 
قحت تصرف المخرج السينمائى ٠‏ 
اللون والانتشار والىؤرة الناعوة آو الغائمة : 

تستخدم مجموعة مننوعة من المرشحات لخلق نطاق رحب من المؤثر إت 
المخصصة ٠‏ وقد یستخدذم المخرحون مرشحات خاصة لتعتم زرقة السماء »› 
فنشمحف بذلك حدة التباين فى بياض السحب ؛ أو قد تضفى طابعا خفيف 
اللون على المنظر بأجمعه بتصويره من خلال مرشح ملون “ وعلى سبيل 
الال > aS O CS ES EGE‏ 
مته دفثا رومانتیکا 


fb/mashro3pdf 


وفى مناسبات ادرة » يستعمل مرشح خاص ليسبخ على فيلم كامل 
سمة معينة ٠‏ مثال على ذلك فيلم زيفيريللى « ترويض المتنمرة » حيث 
استعمل مرشح لطيف ناشر للضوء ( مفروض أنه جورب نايلون يغطى 
عدسة الكاميرا ) لتنعيم البؤرة قليلا وتخفيف الألوان بطريقة أعطت الفيلم 
جميعه سمة تلوين رامبرانت ٠‏ وهذا التكنيك » المسمى بالقاثي الرامبرانتى. 
قصد به أن يعطى الفيلم سمة لطيفة مصقولة معتقة » تكثف الاحساس بأن 
الحدث يجرى فى حقبة زمنية أخرى ٠‏ وقد إاستخدم تأثر ممائل فى 
« ماكابىي ومسز ميللر » و « صيف عام ٤۲‏ » » وان كانت السمه الموحاة 
قى الغيلم الأخيبر لم تكن لعصر تاريخى وانما للصور الضبابية الغائمة فى 
ذاكرة الراوى ٠‏ وبالنسية لفيلم » اکسکالىنور » استعمل المخرج حون 
بورمان مرشحات خضراء المادة فوق مصابيحه القوسية « الآرك » ليضفى 
على مناظر الغابات الخارجية وهجا ناضرا متأجج العواطف › قز كيدا لخضرة 
الطحالب وأوراق الشحر » وخلقا لاحسأس الدنيوية الآخرى 


وتستطيع البؤرة الناعمة ( المغيمة قليلا ) أن تساعد أيغا فى التعبر 
عن أحوال ذاتية معينة ٠‏ ففى فيلم « الخريج » ترى اليل روبنسون 
( کارین روس ) خارج البؤرة عندما تعلم أن المرأة العجوز التى كان 
بنجامين عط علاقة غرامية بيا « لم تكن سوى امرآة عجوز آخرى » ٠‏ 
ويعير الوحه المتغيم عن حالة الصدمة والارتباط التى تعاننها › م برجع 
الوجه الى مكانه فى البؤرة فقط عندما تستوعب تماما ما بحاول بنجامين. 
( داستین عحوفمان ) أن ببلغها به ۰ وقد استخدم تکنيك مشابه فی ظرف 
أسبق فى الفيلم لينقل هلع بنجامين ٠‏ آذ يعد سباع صوت سلارة وهی 
#نوقف ؛ ير كض بنجامين مسرعا من غرفة نوم الين ليعود الى إلبار فى 
الطابق الأسفل ٠‏ وعندما يصل الى أسفل السلاام » بيظهر بنجامين فى 
صورة شبابية وصو يندفع عبر القاعة. الى البأر ٠‏ تم يعود ثانية فى البؤرة 
بمجرد أن يصل بر الأمان النسبي على مقعد البار فى اللحظة التى بدخل 
نها مستر روبن ون من الاب الأمامى ٠‏ 


وتسشخدم البؤرة الناعمة فى فيلم « مستر سميث يذهب الل 
واشنطون 4 نیکس زهجا دومانسا دافتا ( بالوقوع ی الح ( بطخی 
دڼی سوندرز ; چان آزثر ) بینما صف جيف سمیث ( جیمی ستیوارت ) 
حسان البحماأل إلطبيحى تی باد ع يليت کر بك Willet Creek‏ خث بخطط 
ا 


انرا ما تلم عشسات خاصة ل لتهيىء تشوهات أو تحر یفات ذاتية 


٠ 
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للواقع المالوف ٠‏ فالعدسات المقربة والمنفرجة الزاوية » على سبيل الخال » 
تحرف منظور العمق لصورة من الصور بطرق عكسية ٠‏ العدسة المنفرجة 
الزاوية تضخم المنظور حتى ان البعد بين شىء فى المققدمة وآخر فى 
الخلفية يبدو أكبر بكثير مما هو فى الواقع فعلا ٠‏ وفى العدسة المقربة » 
ينضغط العمق » حتى ان البعد بين المقصمة والخحلفية يبدو أقل مما هو فى 
الواقع فعلا ٠‏ 

ويتجلى تأثير هذا التشويه أو التحريف للعيان أكثر عندما تقدم 
الحركة من الخلفية الى المقدمة ٠‏ ففى « الخريج » مثلا »> صور البطل وهو 
يجرى نحو الكاميرا قى سباق محموم ليعطل حفل الزفاف » وقد أظهره 
تحريف للعدسة المقربة وكأنه لا يحرز تقدما ذا بال فى مساره رغم ما يبذل 
من جهد » وبهذا بؤکد احباطه وياسه ۰ ولو كانت استخدمت عدسه 
منفرجة الزاوية بنفس الطريقة » لتجشمت سرعته فى مبالغة مهولهة ٠‏ 


وهناك نوع خاص من العدسات المنفرجة الزاوية الى أقتصاها 
( العدسات المتناهية انفراج الزاوية ) يسمى عين السمكة » وهو الذى 
يحنى كلا المستويس الأفقى والرأسى ويشوه علاقات العمق ٠‏ ويستخدم 
غالبا لخلق حالات ذاتية غير طبيعية مثل الأحلام أو التهويمات الخيالية أو 
مناظر السكر والعربدة ٠‏ 
الح ر كة البطيثة : 

اذا آريد للحدت الحارى على إلشاشؤفةهة أن بدو 
واقعيا مأالوفا » تعين على الفيلم أن يتحرك خلال الكاميرا بنقس 
معدل السرعة التى بعرض بها على الشاشة » وهو بوجحه 
عام ٤‏ کادرا فی الشانىة * ومع هذا » اذا صور المنظر سرعة أكبر من 
السرعة المألوفة ثم عرض بعد ذلك بالسرعة المألوفة »> فسوف تتباطاً حركة 
الحدث ٠‏ وعذا ما يسمى بالحركة البطيئة ٠‏ ويخلق استخدام أطوال من 
الحركة البطيثة متنوعات من المؤثرات قى الفيلم ٠‏ ومن قبيل السخرية › 
أن ذات التكنيك الأساسى يمكن إ!ستخدامه ليخلق عدة مؤثرات مختلفة 
حودا : 


١‏ « مف اللحظة » كى يكتف طسعتهأ الانفعالية ٠‏ هن شيع 
استخدامات تصو در الحركة البطتة م ی رکز أتتيأهنا على غترة وحيرة 
نسبيا للحدث ويكثف أيما احساس عاطفى نقرنه بها وذلك يمد تلك 
اللحظة من الزمن ٠‏ ومن السخرية أن نفس طول الشريط الممتد يمكن 
استخدامه ليجعلنا اما آن نستعذب « نشوة النصر » أو نتحرع « مرإارة 
الهزيمة »> ٠‏ وعلى سبيل المئال ٠‏ يمكن ٠‏ بوضع الكاميرا فيما بعد خط 
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النهابة مماشرة » تصوير عداءين بح ركه بطيثة وهما أسرعان تجاه الكاميرا › 
فى مقدمة بقية الفريق ن ٠‏ ويحرز الفائز قصب السبق بفارق خطوة واسعة 
قط عن التالى له ۰ فادا اندمحت الموسيقى فی صلب الفوز البهيج Ul‏ 

بحرز الفائز قصب السبقى و یتلقی تهانی رفقائه عند خط النهاية 
ما يرال بالحركة البطيعة )»قافتا سوف نميل ال تمص شخصية البطل 
ونشا رکه فرحته ونستمریء معه كل مصافحة وكل احتضان ٠‏ وعلى 
الجانب الآخر » اذا صاحبت نفس طول الشريط البطا موسيقى نشاز 
تعزف بايقاع بطىء متثاقل » فسوف نميل الى تقمص شخصية الفائز 
الثانى » ونشاركه بالمئل خيبة أمله وهو يصافح البطل ويسندير لينصرف 
دصلء - وفی فیلم «م رکبات الناںء نہد كلا نوعى اللحظات باحر که البطئةء 
مع تكثيف كل من الانتصارات والهزائم تكثيفا أكثر باعادات بطيئة الحركة 
لأجزاء من كل سباق ٠‏ 


۲ تهويل الجهد والتعب والاحباط : والحركة البطيئة ذات أثر 
فعال أيضا فى نقل حالة ذاتية بالمبالغة فى اظهار الحهد البدنى أو التعب 
أو الاحباط الذى تعانيه الشخصية ٠‏ والكثر منا قد كابد الأحلام البطيئة 
الح ركة حيت تصبح أقدامنا مثقلة عندما نسعى للنجاة من خطر أو نقتنص 
شيئا عابرا نشتهه ٠‏ ولهذا نندمج يضواتنا مع الشخصبات التى تذل 
جهدا بدنیا هائلا › أو تغانی تعبا شدیدا » أو تتکبد احباطا ماديا عاما ۰ 
:وبعاون سباق الحدث والموسيقى والصوت جميعا فى تفحر الشعور المناسب» 
والصوت البطىء الحركة ذو نار فعال بش کل بارز فى هذا المقام ٠‏ 
( انظر « الصوت بطىء الح ركة » فى الفصل الخامس ) ٠‏ 

وفى فيلم « مركبات النار » يرتطم اريك ليديل ( الاسكتلندى ) 
ارتطامهة تقذف به خارج الملضمار وتلقى به عل عشب الميدان حوله ٠‏ 
وقد هولت الحركة البطبئة من سقطته ومحاهدته التى نستنفد الوقت 
للنهوض على قدميه وبدء السباق من جديد ٠‏ وابتدع تأثير ممائل فى فيلم 
« اقرع الطبل ببطء » عندما يدور بروس ( روبرت دی نرو ) وهو فی 
مرحلة مرضه الأخبر تحت وطآة فرقعة عالية ٠٠٠١‏ والتصوير البطىء الحركة 
اذا اتحد بغمغمة الصوت يجعل الفعل البسيط لسبيا يبدو صعبا ومربكا 
اومرهقا بدرجة هائلة ٠‏ 


٣‏ الايحاء يسرعة وقوة خارقة ( سوير هيومائية ) : ان أشد 
استخدامات الحر كة البطيئة سخرية هو وظيفتها كوصغفة سيتمائية للسرعة 
والقوة السوبرهيومانية ٠‏ ففی حین تتراءی الحركة السربعة أكثر منطقية 
للايحاء بالسرعة » تكون الحر كات المتنرجرجة التى تولدها الحركة السريعة 
هرلية بل غريبة بشعة * ان أفراد البشي الذين نتحركون حركة سربعة 
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يبدون كالحشرات ٠‏ ولكن البشر الذين يصورون بالحركة البطيئة يبدون 
جادين » شاعريين » أكبر من الحياة » كأنهم اندسوا فيما يشبه جهازا 
خارقا لتعشيق التروس يجعلهم يتح ركون كالاآلهة ٠‏ وتستخدم هذه الوصفة 
بفصالية فى أفلام مثل « مركبات النار » و « سوبرمان » وكذلك فى أفلام 
تلىفز دو نة مثل « رحل الليون دولار » و « المرأة الخارقة » 
( الميونبة (Bionic‏ 


>٤‏ _ لتوكيد رشاقة السلوك البدنى : وحتى عندما لا تقتضى الحاجة 
ايهاما بالسرعة والقوة السوبرهيومانية » يمكن أن تستفل الحركة البطيئة 
لتنقل احساسا بعظمة الرشاقة والجمال الى أبه حركة انسانية آو حيوانية 
تقريبا وبخاصة الحركة السريعة ٠‏ ففى فيلم « اقرع الطبل ببطء » 
استخدم تكنيك « الشعر المتحرك »> هذا ليفخم طريقة آرثر ( مایکل 
ماربارتى ) فى لعب الكرة » مبدعا الحركة السلسة الرشيقة المنجزة 
فیما يبدو بغیر جهد للاعب رئيس فى الفريق ٠‏ 

للابحاء بمرور الوقت : Sa‏ 

yT‏ > مع تداخل كل لقطة فيما تليها ببطء يتولد انطباع بأن فترة 
من الزمن طويلة نسبيا تمر فى « اقرع الطبل ببطء » تضامت سلسلة من 
اللقطات البطيئة الحركة لنشاط البيسبول المتقطع » ضاغطا الشعور بشهر 
أو نحوه بطىء طول ذات موسم من مواسم كرة البيسبول ٠‏ فى وان 
قلائل اختبرت بعناية على الشاشة ٠‏ 

لخلق تباين حاد مع « الحركة العادية » : بمكن أن تستخدم 
الحركة البطيئة أيضا بفعالية لتمط الزمن وتوجد توترا قبل بداية التصوهر 
بالسرعة المنتظمة المعهودة ٠‏ فى فيلم « مركبات النار » صور العداءون 
الأوليمبيون بالحركة البطيئة وهم يسبرون بالاستاد استعدادة للمباراة ٠‏ 
وبزداد توقع الساق حال بخلع العداءون أرديتهم الخارجبة وبمارسون 
تدريبات التسخين وبحفرون حفرات البداية فى مضمار الوخل * ثم 
يشغلون مراكزهم التى يبدهون اللعب منها ٠‏ بعدئذ ينطلق توتر وعصبية 
التأهب للواقعة من عقالهما فحأة عندما تدوى طلقة الندء > ويندفع 
العداءون من علامات بداياتهم بعيدا بسرعة الفيلم المنتظمة ٠‏ وبهذه الطريقة 
يتولد تباين حاد بين توتر الانتظار والتأهب لواقعة كبرى وبين الواقعة 
ذاتها ۰ 
الحركة السريعة أو المسرعة : 

اذا صور منظر بسرعة أقل من المعتادة ثم عرض على الشساشة بالسرعة 
المعتادة »> سميت النتيجة بار كة السريعة أو المسرعة ٠‏ وتستخدم الح ركة 


فن الغرجة - ١١١‏ 
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السريعة عادة ٠٠١‏ وهى تشبه الحركات الرعناء المنشنجة فى الأفلام 
الكوميدية الصامتة القديمة _ لتحقيق تأثرات هزلية مضحكة أو لضغط 
زمن حادثة ۰ وقد وظف ستانلى كوبريك الحركة السربعة للتأثر الهزلى 
فى منظر من فيلم « البرتقالة الآلية > ۰ اذ بلتقط آلیکس (مالکولم ماکدویل) 
فتانين ويصحبهما معا الى حجرته بغية سهرة ة5 عربدة حنسية مجنونة › 
صورت - بحر كة سربعة مصحوبة بموسيقى « افتتاحية وليم تل »> ٠‏ 
وناك شكل متطرف للحركة السريعة يسمى « تصوير الفترات 
الزمنية » أو « مرور الزمن »› فيد قى ضغط الزمن ضغطا مالا ° وفى 
تصوير الفترة الزمنية › يتعرض الكادر الواحد للضوء على فترات منتظمة › 
قد تطول كل منها الى ثلاثين دقيقة ٠‏ ويمكن توظيف هذا التكنيك لضغط 
شىء يستغرق عادة ساعات أو أسابيع » قى حيز ثوان معدودة » مثل تفتح 
زهرة أو تشييد منزل ٠‏ 
الكادر الثابت ( تجميد الحركة ) الكادر الناشط »> والصور الثابتة : 


تهبىء هذه الأدوات تباينا حادا لحركة الفيلم الديناميكية » وبذلك 
تعطى المخرج وساثل فعالة لتقديم احساس بالانتهاء واحساس بالایتداء 
وانتقالات ذكية بارعة ٠‏ وكل منها نمط خاص للتوكيد يدفعنا الى التفكير 
فى مغزى ما نراه ٠‏ ومن الطبيعى أن هذه الأدوات التكنيكية » ان لم تستخدم 
باقتصاد ‏ لأجل لحظات خاصة فقط ‏ سوف تفقد سنرعة توكيدها أو 
وقعها الخاص بها ٠‏ 
اللكادر الثابت : 

تقف الح ركة فى الكادر الثابت تماما وتبقی الصورة المطروحة على 
الشاشة ساكنة ء٠‏ كانما توقف جهاز EE‏ فحأة آو تحمدت الصورة 
فجأة ٠‏ ويمكن أن يكون الاستخدام المهاجىء للكادر الثابت مذهلا فى 
فجاءته ۰ فالصورة المحمدة تقهر انتماهنا لآنها تظل ساكنة بدرحجة مروعه 
بالنسبة للحركة التى تعودنا عليها ٠‏ 

والكادر الثابت ذو تطبيقات متعددة » ولكن أكثر استخداماته شبوعا 
هو تمييزه نهاية مشهد درامي عنيف ( ويفيد كوسيلة انتقال الى المسهد 
التالى ) أو استخدامه كختام للفيلم كله ٠‏ وقى نهابة المشنهد العنيف > 
بصدمنا الكادر الثابت » كانما الحباة نفسها قد توقفت ٠‏ وعند تحميد 
الحركة ٠‏ تحترق الصورة المطروحة على الشاشة فى رأسنا » وتنحبس 
فى ذاكرتنا على نحو قلما تلقاه الصور المتحركة ٠‏ وقى نهاية المشهد > 
يمال تأثر التابلوه العتيق المستخدم على المسرح » حيث بتجمد الممثلون 
فى آماكنهم مقدار لحظة وجيزة قبل اسدال الستار » مبدعين صورة قوية 
لكى يذكرها النظارة ابان الوقت الذى يمض بين الفصول أو المناظر ٠‏ 
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بل يمكن للكادر الثابت » عند استخدامه كصورة ختامية للفيلم › 


أن يكون أقوى وأعنف ٠‏ اذ بانهاء الحركة على الشاشة . يتحقق احساش, 
بالنهاثية ٠٠٠١‏ لحظة ثمينة جمدت تكريما لذاكرتنا ٠‏ فعندما تتوقف. 


الحركة » تصبح كأنها لقطة فوتوغرافية ٠‏ نستطيع أن نحتفظ بها فى 
أذهاننا » ونستمتع بجمالها أو وقعها عدة ثوان قبل أن تتلاشی من فوق 
الشاشة الى الأبد ٠‏ وهى أبضا تمنحنا الوقت لكى نرجع صداها ونتأمل › 
لکی نلحق بانفعالاتنا وحواسنا وأفكارنا ۰ وقی آناة نقفل راجعن الى 
الأرض بعد رحلتنا التى قمنا بها على متن البساط السحرى منذ هنيهة ٠‏ 

ويمكن .أآيضا استخدام الكادر الثابت لابلاغ المعرفة الصعبة بالذوق 
والكياسة واللباقة » اما فى نهاية الفيلم أو لتمييز نهاية منظر ٠‏ ففى 
المنظر الأخيبر لفيلم « بوتش كاسيدى وكيد ساندانس »› تتجمد صورتا 


بوتش وكيد وهما فى آخر لحظة من فيض حيويتهما عندما ينم هدير يصم 


الآذان على شريط الصوت عن وابل الرصاص الذى بيغتال حياتهما ٠١‏ 
وبعدئد تنسحب الكاميرا ررطلء تعدا عن صورهما الثادتة ونت ذکرهماً 
هناك » على حالهما من التجمد فى آخر لحظة من حياتهما ٠‏ ويحدث 


استخدام مماثل بقيلم p‏ العالم وفقا ل جارب 27 اد ينما تجتح سىبارة . 


جارب بجانبها على الأسغلت المعتم مندفعة نحو حادث الطربق الفرعى › 


تنقض الكاميرا بحركة زوم سريعة على والت ٠‏ ثم تجمده فى لقطة مكبرة. 


مصحوبة بلحظة سكون قصيرة ٠‏ وعندما يفتح المنظر التالى » نفتقد والت 
وحده من بين بقية أفراد الأسرة الذين نراهم يستردون عافيتهم ٠‏ 


كذلك يمكن أن تنهض الكوادر الثابتة بوظيفة الانتقال ٠‏ ففى, 
. مركبات النار » التقطت صورة واثب الحواجز وجمدت فى منتصف. 


الحاجز ٠‏ ثم يتلاشى الكادر الشابت الملون الى أبيض/أسود ٠‏ وتتراجع 


الكامرا مىتعدة عنه لتظهره كصورة صحفية على صفحات جريدة تقراً فی . 


اليوم التالى » وبذلك تهيىء انتقالا زمانيا/مكانيا ناجزا ٠‏ 
الكادر الط : ۰ 


يتهيا التاثر المضاد ‏ قائر شیء يبدا - يما يمكن أن نسبيه ب « الكادر. 


المنشط » ٠‏ فهنا نبد بصورة مجمدة سرعان ما تنبض بالحياة أمام أعيننا ٠‏ 
ویمکن استخدام ھا التكنيك اما فی بداية منظر آر بدابة الفيلم ج 
أو يؤّدى مهمة الانتقال ٠‏ 


وفی بعض الأحيان ٠‏ عادة فى بداية الفيلم » يبدأ الكادر الثابت. 
ا و الى صورة فوتوغرافية. 


ثم تسرى فيها حرارة الحياة 


فى قيلم « المواطن كين » ينهض الكادر المنشسطل بوظبفة انتقال بارعة ٠٠‏ 
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یری کین وأحد أصدقائه بطلان من خلال النافذة الأمامية لصحيفة منافسة › 
فى صورة حماعية لهيئة تحر در الصحيغة ٠‏ وتندخل الكامرا طلا [لقطة 
.مكبرة بحبث لا نرى الا الصورة فقط فقط > ثم يومض وهج نور وشرع 
أفراد الحماعة فی التحرك > كاشفة أن وهج النور صادر من مصور 
فو توغرافی بلتقط صورة جماعية حد دة الأشخاص الذين بعملون 
الآن لصالح کين ٠‏ ' 


الصور اللايتة : 


تختلف الصور الثايتة عن الكادر الثابت أو المجمد والكادر الناشط 
ھی اا د ابت ٠‏ قا آى سور فور راا اة خت ٠ا‏ رك اطرها 
.اطلاقا ٠٠٠‏ وعادة ما تركب الصور الثابتة بطريقة خلاقة فى مونتاج ٠‏ 
وتتلقى احساسا بالحركة الشاعرية كلما أقدمت الكامير!ا عليها أو أديرت 
عنها أو طافت فوقها ٠‏ وعندما تستخدم فى مونتاج ٠‏ سوف تمتزج عادة 
كل صورة ثابتة امتزاجا بطيئا فى التى تليها » مولدة الانطباع عن معلومات 
تتحلى للعان أو تستحضرها الذاكرة على مهل * وفی فلم « صيیف 
عام ٤١‏ » يفتتع الفيلم مونتاج هن الصور الثابتة تحت قائمة المشت ر كين 
فبه » خالقا انطباع « اللقطات الخاطفة » المنبثقة من ذاكرة الرواى ٠‏ 
وفی فیلم « بوتش کاسیدی وساندانس کید » تندمج الصور الثابتة 
الصطبغة E Sa a RG‏ 
مدينة نبوبورڭك » ° 


الاضاة 


تحظى الاضااءة بنفس الأهمية التى يحظى بها وضع الكاميرا 
والتكنيكيات الخاصة الاخری ٠‏ اذ بضبط شل اإضوء واتحاعه ودرحة 
انتشاره ( طابع ) يتمكن المخرج من خلق النطباع بالعمق المكانى » ورسم 
وصياغة مستويات الموضوع وخبايا محيطه » ونقل الجو والمزاج العاطفى › 
وابتداع الموثرات الدرامية الخاصة ٠‏ 


وهكذا تكون الطريقة التى يضاء بها منظر معين عاملا مهما فى تحديد 
فاعليته الدرامية ٠.‏ ويستغل التنويع فى الاضاءة بأاساليب بالغة الحذق 
والروعة لكى تخلق الحالات النفسبة وتضفیى .على المنظر جوا دراميا ملائما 
للحدث المراد تصويره ٠‏ ولان .الاضاءة ينبغى أن ترمز للمزاج أو الحالة 
النفسية لكل منظر فقد لزم أن تعاون مراعاة طبيعة الاضاءة جیدا على 
مدى الفيلم فى تحديد مزاج الفيلم أو طابعه العام ٠‏ 

وثمة اصطلاحان يستخدمان لتسمية الدرجات العامة المختلفة لشدة 
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الاضاءة ٠‏ الاضاءة المنخفضة تشر الى اضاءة يكون معظم المنظر فيها فى 


الظل ٠‏ وقلة من الأضواء العالية فقط تحدد معالم الموضوع ٠‏ ولا كان. 


هذا النمط من الاضاءة مؤثرا فى مضاعفة التشويق أو خلق مزاج كئيب 
فانه يستخدم فى أفلام الرعب أو الغموض ( البوليسية ) والاضاءة العالية 
٠٠‏ من الجانب الآخر » تحظى بمساحات نور أكبر من الظلال » وتتجلى 


فیها الموضوعات فی نور ناصع أو لون / مادی متوسط » مع حد ادنی. 


كشرا من التباين ٠‏ والاضاءة العالية تناسنب الأمزجة اللطيفة والضاحكة مثل 
التى تسود فى الأفلام الموسيقية ٠‏ وبمعنى عام » فان مناظر التباين الشديد. 


مح اختلاف واسع المدی بن المناطق المنعرة والمعتمة . تخلق صورا أقوى. 


وآشد درامية من المناظر المضاءة بالتساوى ٠‏ 
وأيضا يلعب توجيه الاضاءة دورا مهما فى خلق صورة مرئية مؤثرة ٠‏ 


فالاضاءة العلوية المنبسطة » مثلا » تولد تأثيرا مختلفا تمام الاختلاف عن. 
الاضاءة الحانبية الشديدة من المستوى الأرضى ٠‏ كذلك تخلق الاضاءة. 


الخلفية والأمامية تأثرات مختلفة يصورة مدهشة ٠‏ 


وسواء كان الضوء صناعيا أو طيصا ( کما فى المناظر الخارجية )؛ 


ویمکن بوجه عام تصنيف طابع الضوء على آنه آحد الاته أنماط : 


۰ › مباشر وشدید أو « جافی‎ ١ 
۰ متوسط ومتوازن‎ ۲ 


3 هادیء ومنتشر ° 


وتؤدى عوامل الضوء الثلاثة كلها _ الشدة والاتجاه والطابع - دورا" 
خطير الشأآن فى الفعالية الدرامية للصورة ٠‏ وتجرى العادة على أن يصمم. 


المخرج والمصور معا وبعناية بالغة المظهر الذى بربدانه للاضاءة ٠‏ بعد ذلك »› 
يأخذ المصور على عاتقه المسئولية الأولى بالنسبة للاضاءة ٠‏ 


واليوم يسسعى المخرجون عامة الى تحقيق تأثر طبيعى جدا فى. 


اضاءتهم » التى تبدو وكأنما لم يستخدم المصور أى نور اضافى أو تكميلى 
على الاطلاق ٠‏ ويشرح فيلموس سيجموند _ أحد مصورى السينما 
الحالييل العظام ‏ فلسفته على النحو التالى : « أحاول أن أضء المكان 
اضاءة تتراءى كأنها تأتى من مصادر طبيعية ٠‏ وهذا هو السبب فى أنى 
أحب أن توجد نوافد فى لقطاتى ‏ نوافذ أو شموع أو مصابيع ٠‏ فتلك 
هى مصادر ضوثى المقيقية ٠‏ وبدراسة أساتذة الفن القدامى : رمبرانت 
وفيرمير وديلاتور وجدت أنهم رسموا خررة أعمالهم معتمدين على تأثرات 
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الضوء .الوارد من مصادر واقعية ٠‏ بل واختاروا موضوعاتهم لأنهم كانوا 
يعشقون الضوء والناس ٠‏ كانوا التقائيين جدا وآدخلوا تحسينات على 
الطبيعة ٠٠٠١‏ تحروا البساطة واستبعدوا .الظلال المركبة لكى يركزوا على 
العنصر الدزامى ٠‏ وحذا هو ما يفعله الور السینمائی : أن يدل 
a‏ َ 


وبالمغل يؤکد نستور ر اليمندروس - وعو أستاذ مشهود له فی 
التصوير السینمائى - على أهمية الصفة الطبيعية قاثلا : « .أنا أستخدم 
.الحد الأدنى من الضوء الصناعي ٠‏ ۰ ولقد صور فيلم « أيام الفردوس »› 
دقنيل جدا من الضوء E TT ٠‏ 
أنتظر حتى تحين اللحظة الطبيعية ٠‏ ان لحظة غظيمة واخدة تستحق الانتظار 
يوما بطولةه » ٠‏ وحتى حينما يعمل على المناظر الداخلية فى استديو ٠‏ من 
جل فیلم مثل « کرامر ضد. کرامر » یؤکد نستور ألیمندروس غ 
« تكنيك الضوء الطبيعى » بأن يتخيل الشمميس خارج شقة كرامر » مبررا 
اضاءة جسم ما اضاءة خلفية - بوجود نافذة أو مصباح يضيء من الخلف » 
ويتيقن من آن الاضاءة كلها تبدو واردة من نوافذ ومن اجج أرضبة 
أو على حوامل منخفضة ۰ 


مؤثرات الاضاءة الخاصة : 


فى فيلم « عناقيد الغضب » استخدم جون فورد شعاعا من الضوء 
منصکسا فی بؤبؤ عینی توم جود ( هنری فوندا ) عند أول لقاء عاطفی له مع 
ما حود Ma Jood‏ ( جين دارویل ) بعد أربع سنوات قضاها فى السجن ٠‏ 
.ومع أن اللقطة تغذت ببراعة بالغة بحيث لا تلحظه عين الناظر اللأمبالى » 
E CS‏ ة ان عینی توم تشعان نورا وهو 
يرحب بها ۰ 


وثمة لحظة « اجتماع شمل » خاصة أخزى تبدعها. الاضاءة على 
صفحة عینی لارا ( جولی کریستی ) فی فیلم « دکتور زقاجو » حینما 
تشاهد زيفاجو ( عمر الشريف ) فى مكتبة قرية نائية بعد عام من الانفصال*٠‏ 
اذ بتألق عينيها تزداد حدة المنظر العاطفية » لأن عينى الآنسة كريستى 
اما آنهما لا تعبران عن العاطفة بدرجة كافية تماما واما أن التغيير يبلغ من 
الدقة والرهافة حدا یتطلب التزاعه من ل خلفبة لاستحداث الأثر 
االمرغوب ٠‏ 

أيضا توظف التغيبرات اللبقة البارعة للاضاءة فى منظر آخر مؤثر 
من فيلم « عناقيد الغضب » ٠‏ اذ بينما تحرق ما جود ل00[ 4× تذكاراتها 
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استعدادا للرحیل الى کالیفورنیا » نکتشف قرطا کانت تلبسه فی شبابها 
۰ وعندما تضعه فى أذنيها : تحدث تغييرات مرهفة فى اتجاه الضوء 
مصحوبة پانتشسار تدریجي ؛ » فتجعلها كأنما تصغر سنا أمام أنظارنا ٠٠١‏ 
وبعدئذ » حين تخلعه ثانية وتتلاشی الذكرى > نرى التجاعيد القاسصية تظهر 
من جدید مع عودة الاضاءة الأصلية الى ما كانت عله ۾ 


موثرات التلوين آو التصوير الزيتى : 

منذ عهد مبكر يرجع الى العشرينات حاول المخرجون أمثال سيسيل 
دى ميل أن يستخدموا الاضاءة للمحاكاة التأترات التى أحرزها رسامون على 
شباکلة رمبرانت ۰ ولکن بعد سنین » قد پکون فرانکو زبفیریللی هو من 
حقق ذلك بنجاح بالغ فى فيلمه « ترويض النمرة » ( ۱۹١۷‏ ) حين 


ناياون على عدسة الكاميرا واضاءة مناظره الداخلية على الطريقة 
الرمبرانتية ٠‏ 


وفی السنوات الأخيرة »> وعند مصورين سينمائيي أمثال فيلموس 
سيجموند يدركون أن المصورين السيتمائيين يبتكرون بالاضاءة والتكوين 
مزاجا نفسيا على نفس منوال الرسامين » يبدو أن هناك تركيزا أكبر عل 
احراز مؤثرات التلوين الزيتى ٠‏ والفنانون ألذين يستشنهد المصورون 
السينمائيون فى الأغلب الأعم بتأثيرهم على عملهم هم كارافاجيو وجورج 
لاتور وقارمیر ورمبرانت ۰ على سبیل المغال »> عند الاستعداد لتصودر 
لم «» الحكم القضائي » تقض المخرج السينمائي سید نی لومیت ومصوره 
٠‏ نارتكوو ىك يو کاملا يدرسون محموعة من طبعات .من لوحات 
كارافاجبو الملونة ٠٠٠١‏ حللوا معالحته للخلفتات والأمامبات › والتراکیب 
ES‏ بعد ذلك » طبقوا ما تعلموه 
على فيلم « الحكم القضائى » فجاء بنتائج أسماها لوميت « فذة راثعة ¿ ٠‏ 


عوامل مهمة اخرى : 

كان يتعين مراعاة عافلين آخرين على الأقل ‏ فى غاية الأهمية حتى 
قبل اختيار بعض الأفلام التى نوقشت من قبل ٠‏ وأول هذين العاملين 
هو الاختيار الأساسى جدا بين ما اذا كان ينبغى تصوير القيلم بالابيض / 
أصوذ آم بالالوان ٠‏ وثانيهما اختيار شكل أو « فورمة » » الشاشة التى 
سيمرض عليها الفيلم قى النهاية ٠‏ 


اللون فى مقابل الإييض/اسود : مازلت أعتقد أن الأبيض/ أسود 
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له دور يژديه فى الأفلام السينمائية ۰ وآنه لا ينبغى أن يكون كل شىء 
ملونا ٠‏ والحق أنه اذا لم يكن اللون صالحا كل الصلاحية للفكرة » فانه 
يمكن أن قف حائلا بين المشاهد وفكرة ة الفيلم * فقد تزيغ عين المرء ء باللون › 
وكذلك آفکاره ۰ مثلا › لا یمکننی آن استسيخ صنع فيلم « فرويد » 
بالألوان أو أى آفلام أخرى ذات طبيعة سيكولوجية متعمقة ٠‏ فاذا لم تكن 
لوحة الألؤان ومزاياها متوافقة مع الفكرة أو جزء! منها » أجل ! من الأفضل 
للفيلم ألا يكون بالالوان ٠‏ 
الخرج جون هيوستون 
فى معظم الأفلام ٠۰‏ قصرت نفسی على فيلم أو انين ملونين فقط ۰ 
الأبييض/ أسود يشبه ملابس السهرة » داثما أنيقة ٠‏ أما اللون » ان لم تكن 
حربصا فبه » يمکن آن بکون مبتذلا ۰ 
الصو السينماى نستود اليمندروس 
مع أن هناك جدلا نظريا متواصلا حول المزايا النسبية للون فى 
مقابل الفيلم الأبيض/أسود » فمن الواضح جدا آنه على مستوى عملى 
لا يوجد نزاع حقيقى الآن ٠‏ ولأن جمهورا عريضا من مشاعدى التليفز يون 
ينتظرون تقريبا آى فيلم مهدب لائق » فان الغالبية العظمى من 8 
تصنع اليوم بالالوان لتحسن من فرص بیعھها فی النهاية لهذا المحال ° 
زک ا و فی ا يبدو فی آن شاهد 
كل شىء على الاطلاق ملونا » عدد أفلام الأإبيض/أسود التى تنتج تخفيضا 
قاسيا ٠‏ وقليل جدا من آفلام الأبيض/آسود تنتج البوم الى حد أنه عندما 
بظهر واحد منها ( مثل « مانهاتن » آو « ذکریات ستاردست »› أو د الرجل 
الفيل » ) فانه بحمد على جرأآته. ٠‏ ٍ 
وبالنسنبة لبعض الافلام يغدؤ الأبيض/آسود ببساطة أداة أقوى وآشد 
تأثيرا:» ولكن هذا تغاضوا غنه كلية على وجه التقزيب ٠‏ وطبيعى أن قرار 
المخرج باستخدام الأبيض/أسود أو الالوان يجب أن بحدده مزاج الفيلم 
آو روحه العامة ٠‏ ويمكن أن نرى دليلا بينا على صحة استخدام الأبيض / 
أسود أو الألوان بمقارنة قيلمى « هنرى الخامس › و « هاملت » اللذين 
أنتجهما سیر لورنس آوليفييه * ففيلم « و هنرى الخامس  »‏ وهو دراما 
بطولية أو ملحمية بجرى معظم مناظرها فى العراء مع معارك ساحة القتال 
ولمس الأزباء البهيجة الأالوان ومشاعد الأبهة الوافرة » كان لاثقا بسرجة 
مثالبة للألوان » وهكذا آنتحه أولىقىه ٠‏ والمزاج النفسى للفيلم كله مستقر 
صرح > فهو بيؤكد شخصىة اللك هنری الخامس البطولية . المحبدة .والذى 
ببرز ظافرا منتصرا ‏ وعلى الحانب الآخر > تجد قيلم « هملت » الذى 
اختاره آولیفییه لینتجه آبیض/آسود ‏ تراجیدبا » آى رواية ذهنية جادة 
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قاتمة ° معظم مناظرها داخلى وبعضها بالليل ٠‏ وطنيعة البطل نفسه 
العقلانية الجادة المتأمله تمتاز بوضوح صارخح > واکتئاب لم يکن 
بتیسر تسجیله جیدا باللون بمثل ما د تم بالأبيض/ أسود تقريبا ۰ 


ويمكن أن يكون التأثر الشامل للأبيض / أسود ظاهر التناقض 
شیا ما > لاآنه بكيفية ما يدو فی آغلب الأحايين أصدقی للحياة وأکثر 
واقعية من اللون ‏ على الرغم من حقيقة أننا بجلاء لا نرى العالم من حولنا 
بالأنيض والأسود ٠‏ وعلى سبيل الخال ٠‏ من الصعب أن نتصور أن فيلم 
« دکتور ستر ینجلاف » بالالوان کان یغدو « حقیقیا بمثل ما هو بالأبیض / 
أسود تماما ٠‏ وأيضا يتساءل المرء عما اذا كان من المحتمل آلا يكون فغيلم 
« عیار ۲۲ » آقوی کثرا بالآببیض/أسود عنه بالألوان لنفس السبب ٠‏ 
فان دفء الصور ال ملونة فى الفيلم - وهو دفء يتعذر تلافيه e‏ 
بالالوان - یکافح برودة النغمة التهكمية المريرة التى تنهض عليها القصة ٠‏ 
ور یما کان حس التصلب الصارخ فيه هو ما جعل معالجة e‏ 
ملائمة لمثل هذه الموضوعات السينمائية ٠‏ 


ویمکن أبضا شرح الآثار المحضادة فى ر للون وللأبيض/ أسود 
ت شو ایی ان ی الاق ما 6 کین هرد لدان مرت 
مناظرهما فى الغرب ۰ فاللون مناسب تماما لفیلم « شین » » وهو وسترن 
رومانتیکی یجری على النهج الملحمى فى مشسهد طبيعى بديع رائم الضخامة 
تټحد خلفیته دائما جبال تكللها الثلوج ٠‏ أما « هود » على الجانب الآخر 
فهو دراسة معاصرة لشخصية صعلوك آنزل فى موقع طبيعى مجدب 
كئيب* وي ركز الفيلم على الوقائع القاسية ولا يمجد شيئا » كان من المىكن 
أن تجد هذه القصة تعبيرا كافيا وافيا بالمراد بفيلم أبيض/ سود فقط ٠‏ 


وربما برر أيضا الاختلاف فى الجدية والطابع العمام بفيلمى 
« آنی هول » ( آلوان ) و « مانهاتن ٠»‏ ( أبيض/أسود ) اختيار الأنماط 
السينمائية المتبابنة لتلك الأآفلام ٠‏ 


٠‏ وعلى العموم » فان الأفلام التى يبدو أنها نتطلب المعالجة بالألوان هى 
تلك المتسمة بخاصية رومانتيكية جانحة للمثالية » أو خفيفة مرحة ٠‏ أو 
فكاهية مل .الأفلام الموسيقية والخيالية والكوميدية وأفلام المواكب التاربخيةء 
وأضا > تلك التى بها مناظر جميلة بدرجة استثناثية يستحسن تصويرها 
بالالوان ٭ آما الحكابات الأكثر طبيعية وحجدبه وقتامة التی تشدد على 
حقائق الحياة الخشنة القاسية وتجرى وقائعها فى مناظر كالحة كئيبة أو 
بائسة فانها تصرخ طالبة الأبيض/آسود ٠‏ وهناك طبعا تلك التى تقع فى 
الوسط ويمكن معالجتها على حد سواء من الجودة بأى الطر بقتين ٠‏ 
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و بعض الاقلام استفادت استفادة فعالةه من الحزج بین الألوان 
والأبيض/ سود مثل فيلم « ساحرة وز » الذى استخدم الأبيض / أسود 
لاطار القصة فی کانساس ( واقع حقیقی ) ثم تحول الى اللون من آجل 
مهل الحلم فى أوز أو فیلم د رجل وامرآة » الذى استخدم تشكيلة 
ضخمة من الأنماط والؤثرات الفيلمية ٠‏ : 


ويكثر اللآن شروع المخرجين والمصورين .السيتمائيين. فى التفكبر فى 
الأفلام كأداة تماثل التصوير الزیتی ۰ والی جانب محاولاتهم بحقیق 
مۇرات » التصو بر 'الزيتى « Nb‏ ۰ فانه يجرى .الكثير من التجارب 
العملية لأبتكار نوع من « الباليتة » فى الفيلم الملون › بحيث مکن مزج 
طببعة اللون الحقرقية للوصول ا نفس أنواع التأثرات التى یحرزها 
الفنانة بتوليفاته الذكية البارعة للألوان على لوحته ٠‏ 


. والتجارب العملية على اللون مستمرة ا عن ففی فیلم 
« الجشع » ( ۱۹۲۳ ) أجرى اريك فون ستروهايم تجربة بتلوين جميع 
الأشياء الذهبية فى الفيلم بلون أصفر ناصع مستخدما عملية هاندشليجل 
وهى عملية. تلوين بالاستنسل ٠‏ غر أن النقاد عارضوا التكنيك الذى 
شبعروا بانه فیما عدا ذلك فضح واقعية الفيلم الخالصة ٠‏ وفى وقت باكر 
يرجع الى سبنة ٠۹٠١‏ استخدم روبن ماموليان عملية « تكنيكلر » التى 
کانت جدبدة وقتذاك استخداما مدعا فی فیلم « بیکی شارب $1419 yاع8e‏ 
لکی. عبر عن الذعر الذى صاحب أخيار تقدم جیوش نابلیون » فقد ضوروا 
في مو نتاج للألوان المتغبرة » بادثا بالأبیض / أصود ومتقدما خلال ا 
الأاخرى تم . الغا الذروة باللون الأحمر , ٤‏ 


وفی » الطاحو نة الحمراء « حاول حون هبوستون ما أسماه 
« قران الأبيض/ اسود واللون » ابتغاء ن يضفى على الفيلم کله سمماء 
التصوير الزيتى عند تولوز - لوتريك ٠‏ ولكى يحقق هذه السيماء ٠‏ كان 
لزاما أن يبسط اللون باحالة الى رقائق مستوبة ملساء من الاألوان وأن 
تزال اللمعات الضوثية ووهمية البعد الثلاثى التى تخلقها اضاءة اجسام 
مستديرة ثلاثية البعد ٠‏ وقد توصل الى ذلك باستخدام مرشح صمم 
خصيصا لتقليد الضباب فى المناظر الخارجية ٠‏ وآضاف نشر الدخان فى 
جو المنظر حتى تسود سيماء مستوية أحادية اللون ٠‏ وكما يقول 
هيوستون : « كان أول فيلم نجح فى السيطرة على اللون بعد أن كان اللون 
بسيطر عليه » ٠‏ وأجرى هيوستون تجارب أخرى على اللون بغيلمه 
« انعکاسات فی عین ذهبية » حیث أضفی على الفیلم بأسره مظهر کهرمانی 
مذهب من خلال عملية معملية ٠‏ 
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كذلك استخدم جون بورمان والمصور السینمائی فيلموس سيجمو ند 
نكنيكات لونية خاصة فى فيلم « الخلاص » ٠‏ عندما استحدثت الألوان 
المسجلة فى هيئتها الطبيعية على الفيلم صور تجلت فى منتهى البهجة 
والاشراق » طبعوا أبيض/ أسود قى المادة » بضم نسخة أبيض/أسود الى 
أخرى ملونة ٠‏ ولهذا التكنيك تأثير بالغ فى خلق الانطباع بان أشجار 
الغابات » ذات الأوراق الخضراء البانعة وما الها > ھی فی أساسها داكنة 
تنذر بالخطر ٠‏ وتم التوصل الى أذ ثیر مشسابه وان کان أقل حذقا وبراعة فى 
فيلمه اختيار صوفى » ٠‏ ففى أثناء مناظر معسكر الاعتقال فى ذلك الفيلم 
يتخافت اللون بشسدة الى أن يختفى تماما على وجه التقريب › وبهذاينقل 
بفعالية تجهم تلك المناظر ويعزلها عن الألوان البهيجة المشرقه بمشاهد 
الزمن الحاضر ° 


وما يزال المخرجون والمصورون السينمائيون يجاهدون لخلق المظهر 
الضبوط للفيلم التاريخى » ولكن لا ببدو اطلاقا أنهم سيجدون الحل 
الأمثل ٠‏ ولقد ابتكر زيفيريللى احساسا مؤثرا الى حد ما بالماض بترشيح 
فيلم « ترويض النمرة » من خلال جورب حريمى نايلون » فخفف الألوان 
ونعم الزوابا الحادة حتى بيحاكى الفيلم كله لوحة باهنة من لوحات 
رامبرانت » ومنذ ذلك الحين : استخدمت بكثرة مؤثرات ترشيح مماثلة 
لاستحداث احساس بالخبرات الغائمة التى تستحضرها الذاكرة ٠‏ الا أن 
المصضور السینمائی لاسلو کوفاکس بشرکهةه ۳۰15.۲۳۰ يصق صعوبة 
تحقيق المظهر التاريخى المضبوط : « كنت اتمئى لو ألا :اشجطمنا نطر دة 
أو بأخری أن نکتشف کف نضنع حبر سہیا ( بنى غامق ) بالألوان فهذا 
أصبعب شىء يمكن عمله » أعنى أنه من السهل أن أتعامل باللون الكهرمانى 
أو ألوان مصفرة آو محمرة ولکن السبيا صبغة بنبة وهی ليست .لونا 
انه وحل ٠‏ انه تركيبة من كل شىء ٠‏ ولآمر ما من المستحيل تقريبا آن 
تستحدث صبغة السبيا تلك » يكل هذه الخاصية الداكنة الباهتة ٠.‏ انها 
دائما مشكلة * تری فیلما تاریخيا ولکنه ببدو جدېدا جدا ۰ بنبغی آن 
يبدو وكانه صنع حقيقة فى الثلاثينات ثم أخرج من الدرج » مثل الطبعات 
العتيقة الباهتة » ٠‏ 


ومادام التحريب مستمرا فسوف تذلل على الأرجح هذه العقبة 
الكئود » لأن تكنولوجيا الفيلم تقدمت بخطى حثيثة فى السنوات الأخيرة ٠‏ 
و باستخدام کافة التكنولوحا والدرية المتاحة الآن > سواء آنجحزت باضاءة 
خاصة ومرشحات انتشار وفيلم خاص فی الكاميرا > أو نتحمیض الفيلم 
بطر بقة معينة فى المعمل › > فان المخرجين المحدثين قادرون عمليا على ابتكار 
ی مؤثر لونی يبغون تحقيقه ٠‏ وینبغى طبعا أن يكون هذا المؤثر اللونى 
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الخاص متساوقا فى سياق الفيلم من بدايته الى نهايته » الا اذا استعمل 
قحسب لزه مخصص متمايز عن بقية الفيلم - مثل حلم أو لقطة راجعهة 
للماضی ( فلاش باك ) آی غانتازیا ۰ 


حجم وشکل الصورة العروضة : 


شبيه باختيار الأبيض/ أسود أو اللون لفيلم من الأفلام يوجد الاختيار 
ما بين الأشكال والأحجام المختلفة الخاصة بالصورة النهائية المعروضة ٠‏ 
من الناحية الجوهرية » بوجد شكلان أساسيان للصورة المعروضة : 
الشاشة القباسية التى يبلغ عرضها قدر ارتفاعها ٣را‏ مرة > 
والشاشة العريضة ( معروفة عموما بأسماء تجارية متنوعة مثل السينما 
سکوب والبانافیزیون والفیستافیزیون ) التی يتفاوت عرضها من ١۸ر١‏ 
الى ١٠ر۲‏ مرة قدر ارتفاعها ؛ وتسبب الأيعاد والأشكال المختلفة لهاتيك 
الشاشات صنوفا مختلفة من المشكلات التكو بنية » ولكن على وجه الاجمال » 
تصلح الشاشة العريضة بطبيعتها لصورة بانورامية لمشهد طبيعى رحيب 
أو لأعداد. كبيرة من الناس ٠‏ وكذلك للحركة السريعة التى تتميز بها أفلام 
الوسنترن ودراميات الحرب والمواكب التاريخية الفخمة أو دراميات المغامرات 
باحذاثها السريعة الوقع ٠‏ والشاشة القياسية أكثر صلاحية لحكاية حب 
جميمة تقح فى شقة صغيرة » حيث تتطلب اللجوء المتكرر للقطات الكبرة 
الوثيقة مع خركة قليلة جدا للأشياء فى المكان ٠‏ والشاشة العريضة يمكن 
آن. تشوه الصورة فعلا وتنتقص من فعالية التأثر البصرى اذا انحصرت قى 
منظر طبیعی ضیق جدا فى مجال رؤیته ۰ 
الفيلم ناعم الحبيبة ضد خشن الحبيبة : 


بمکن آن يكون لنوعية الفيلم الخام المستخدم تأثر مهم أيضا. على 
طبيعة الصورة المرثية ٠‏ وبعض الفيلم الحام قادر عل استنساخ صورة فی 
نتهى النعومة أو الصقل : ٠‏ ومثل هذا الفيلم بسجل آبضا مدی واسعا من 
الغوارق الدقيقه بين النور والظلمة » يمكن المخرج من ابتداع درجات لونية 
وظلام فنية وتباينات صافية بديعة ٠‏ وغالبا ما يكون لمل هذه الصور تأثير 
برق اقوق هن الزائع ٠‏ نبت شرج واشاها الق ٠‏ 
وهناك نوعية أخرى من الفيلم الحام - عالى أو خشن الحبيبات _ 
تنتج تا ثرا مخالفا a E‏ 
الألوان البيضاءوالسوداء »> ودون فوارق دقيقة تقرييا فی الان بينها ٠‏ 
ولان صور الضحف والجرائد السينمائية أضا تتميز بهذا التأثر خشن 
الحبيبات القاسى » فقد اقترن هذا النوع من الأفلام بسمة « هنا والآن » 
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التسجيلية » كأنما وجب على « الواقع أو الحقيقة » أن تقتنص بسرعة › 
مع عناية قليلة بالوضوح والاتقان الفنى ٠‏ والفيلم ذاته قد يوظف كلتا 
النوعيتين من الخام فى سبيل تأثيرات مختلفهة ٠‏ على سبيل المثال › » بحتمل 
ان بدفذ منظر حب رومانتیکی بفیلم ناعم آو هادىء الحبيبات › بينما قد 
ينفذ منظر شغب أو معركة محتدمة بفيلم خشن الحبيبات ٠‏ 


سحر الفيلم : موترات خاصة فى الفيلم الحديث : 


عندما أبقى تصاعد أسعار الدخول واغراء التليفزيون أعدادا متزايدة 
من الناس فى بيوتهم للترويح عن أنفسهم » بدت الأفلام السينمائية 
تتضبمن عناصر لم يستطع التليفزيون تقديمها ٠‏ أحد هذه العناصر كان 
المؤثر الخاص الذى ابتكر المشهد العرى على ,نطاق ضخم مهيب وأری 
المتغرحين اشیاء 0 بروها آبدا من قبل ۰ 


ولقد جعلت منجحزات التقدم فى التكنولوجيا ا 
الحاصة المتقنة جزء! مهما من الفيلم الحديث ٠‏ ورغم توفير الوقت والمال 
الكافيين ١‏ فان هناك أشياء قليلة لا بستطيع فنى المؤثرات الخاصة الحديثة 
تحقيقها على الشاشة - ولو أن المرئيات الفائقة الجوذدة بحق يمكن أن 
تكون باهظة التكاليف بدرجة تحظرها ٠‏ وقد فتجت هذه المقدرة حقلا 
جديدا كل الجدة أمام المخرجين ٠‏ فهى تتيح لهم أن يستخدموا الأداة الى 
أقصى مداها » وتمكنهم من أن يعرضوا على متفرجيهم حقيقة ما يرغبون قى 
E E E‏ ا 0 
تدخره الصناعه ذخرا لها > ومع ذلك » أصبحت هذه الابتكارات فى الاغلب 
الأعم عبئا أيضا ( اذ لم تفد المؤثرات المرئية المتقنة فى أفلام معينة حثى 
فى تعظيم الحكابة ) » بل أصبحت هى ذاتها محور الفيلم ٠‏ 


ظلت المؤثرات الخاصة جزء! عضوبا مكملا فى الفيلم على امتداد 
تاريخه ٠‏ ولكن منذ عهد قريب فقط » انتجت التكنولوجيا مؤثرات معقدة 
جدا بحيث يعجر المتفرج فى الغالب عن التمييز بين طول شربط لشىء 
حقيقى ونموذج مصغر لمؤثر خاص » كما هو الحال مع الطاثر النفاثة فى 
فیلم ۱۹۸۲ « فایر ف وکس »› » ٠‏ وليس كذلك كل هذه المؤثرات الناشئة عن 
تنويعات أشعة الليزر الزاهية المبهرجة ٠‏ ان طبيعة أى مؤثر خاص معلوم 
واحدة من ثلاث : مؤثرات « مصدتة » ؛ التى تبعث ببساطة حادثة واقعية 
أو تاريخية مألوفة فى صيغة درامية » ومؤثرات « غير مصدقة » التى تحاكى 
یکامن امکاناتها حوادث حقيقية باسلوب مشدد أو متطرف » ومؤثرات 
« مذهلة » ١‏ التى تخلق البشر أو الكاثنات الحية أو الأماكن أو أحداث 
تتجاوز ما يعتبر ممكنا الآن ٠.‏ وتشتمل المؤثرات « المصدقة » على الأعمال 
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المتقنة فى ابهار »> مثل تلك التی توجد فی فیلم ۱۹۸۲ « محارب الطريق »> › 
والصورة المصغرة لفرق الأسطول الأمريكى فى بيرل هاربر يوم ۷ ديسهبر 
سنه ۱۹٤١‏ بفيلم د« تورا ! تورا ! تورا ! » » وحتی عملیات الماكياج 
المفرط » مثل ذلك الذى وضعه الممثل جون هرت ليجسد صورة 
« الرجل الفيل » ٠‏ ويمكن للمؤثرات « غير المصدقة » _ وهى غالبا العممود 
الفقرى مزاوخ ان اك فار اون اتان ف وا 
والدمار الذى سببته شيخوخة كو كب التكوين فى فيلم « النجم تريك ٣‏ : 
ابت عن سبوا > : ومني حويق اللات لومي فى قيلم ه ذب م 
ا : 


وفى حين أنه يمكن أن تكون مثل هذه المؤثرات الخاصة مبتكرة بالغة 
التعقيد » فان المؤثر « المذهل » غالبا ها بكون أشدها فتنة واجتذابا للع » 
و ال اا ور ا ی ووو ی ا 
الواسىعة للمؤثرات « المذهلة »> فى عدة فئات متميزة 

و تعن مؤنرات القدرة الخارقة ( السورسر هيومانية ) ساحر 
» لصرص الزمن ». الشرير على اطلاق سهام بارقة .من أطراف أصايعه > 
وميرلين « اكسكاليبر » على التلويح بعصاه السحرية » وكلارك كنت على 
تحدى جاذبية الأرض بوصفه « سوبرمان »› ٠‏ 


ويمكن أن يمتد أمد مؤثرات المركبات الطاثرة _ وهى قوام الكثير من 
أفلام الخيال العلمى - من المعارك العنيفة المستعرة بالفضاء الخارجى قى 
« حرب الکواکب » الى التحليق المهميب للسفينة الام قى « لقاءات وثيقة 
للجنس الثالث » » الى التحول المشهدى الرائع نحو السرعة المراوغة بواسطة 
السقينة النحومية « انتربرايز » فى « هحرة الى النجوم » ٠‏ وبتخلق فذا 
النمط من المؤثرات » ويسمى بالبصرى » قى عملية الطبعم حيث بتراکب 
طبع الصورة الأساسية ( كسفينة فضائية ) على صورة أخرى ( كخلفية 
مجال نجمى ) وتتالف الائنتان معا على شربط واحد من الفيلم بواسطة آلة 
طبع بصرى ٠‏ وتوجه آلات الطبع النصري الحديثة بالكمبيوتر » متيحة بذلك 
توافقا دقيقا محكما لعدد هائل من الصور المتنوعة . 


مؤثر آخر عجيب ذو تاريخ طويل هو مؤثر المخلوقات ٠‏ ويمكن أن 
تكون هذه المسوخ البشعة ( الهولات ) غير الطبيعية بدائية فجة مثل 
جودزيللا ( رجل فى بذلة مطاطية ) آو مقنعة مشل « غريب »› ( وهو أيضا 
رجل بيذلة مطاطية ) » ويمكن أن تكون موجهة عن بعد ( كما كان المخلوق 
حامل عنوان فيلم E.T.‏ مخلوق ما وراء الأرض ) أو دمية معقدة الت ركيب 
( کما كانت اسعاڈيودا الجندى من ملحقى فيلم « حرب الوأكب » وهما : 
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« الامبراطورية ترد الضربة » و « عودة الجيدى » ) » أو مزودة بالحركة 
المتنقطعة ( كما كان كنج كونج الأصلى ) أو مزيجا مركبا من كل هذه 
الوسائل التكنيكية وأكثر ( مثلما كان التنين فيرمشراكس المزدرى فى فيلم 
« قاتل التنين » ) وقد تكون لا انسانية بدهاء رقيق مثل مصاص الدماء 
« دراکولا » أو مهولا شعا بشکل سافر مشل اة العملاقة فی فیلم 
« کو نان الھمجی » 


تنوع آخر لمؤثر المخلوقات هو مؤثر التحول حيث يبلغ الأمن بالمثفرج 
أن يرى رجلا يصبح هولة بشعة ٠‏ وقد انتشر هذا المؤثر منذ صبار لون 
« شينى الصغير ل٥ةط٣‏ دما » «الرجل الذئب» » وقلبت التحولات الديثة 
الرجال والنساء الى أفاع ( «كونان الهمجى» ) وفهود رقطاء (الناس.القطط) 
وهولات زاحقة ( « اليف والمشعوذ » ) ومخلوقات عليا فى مراأثب النشوء 
والارتقاء وأخرى هلامية الخلقة فائقة الادراك ( أحوال متغارة ) وطبعا 
مستذٹبین ( « العواء » و « مستذئب آمر نکی فى لندن »  )‏ جميعا على 
الشباشة ٠‏ والغريب أن الكشر من مؤثرات التنكر هذه لم تكن عمليات 
ماكياج بالمعنى التقليدى اطلاقا » بل بالأحرى موديلات منحوتة ( هثل 
الرأس المتحولة فى فيلم « مستذاثب أمريكى » ) ٠‏ ولم تكن مؤثرات التحول 
فى فيلم « الشىء » سنة ۱۹۸۲ مألوفة أو E SEE E SE‏ 
لتصنيف عمل الفنان دوب بوتي ضمن المؤثرات ارت ولس ع 


وآخر فئة رئيسية للمؤثرات « المذهلة » هى العموان المريش الغاس 
بالمواقع المجهولة ٠‏ فمثل هذه المؤثرات » التى تنقل جمهور المنفرجين 


مكان لن بستطيعوا عمليا الذهاب اليه > پمکنها آن تختلق مواقع کک 


مشل عالم کریبتون ٥۳‏ ارا البلوری المجلایء فی فیلم « سوبرمان » 
أو واقع « أحوال مقغبرة » الموصوم بالمخدرات وعقاقيرٍ الهلوسة ¢ أو بواطن 
الجيم البشرى فى « رحلة عجيبة » » أو جسر السفينة النجمية المتوهجة 
بتكنو لو جيتها الفائقة فى « حجرة الى النجوم : غضب خان <“ أو المشسهد. 
المستقبلى المجلل بالدخان والضباب فى فيل «عداء بألıد« Blade Runner‏ . 


ثم تأمل استخدام هذه الأنماط المختلفة من المؤثرات فی فیلم ٠۹۸۲‏ 
« الروح المعريدة » : مباراة التحكم التليفزيونى عن بعد د مؤثر « مضدق » 
لا يكاد يلحظ ولكنه صعب التحقيق › والاعصار المغاجىء حاذث طبيعى 
ولكن متطرف الشدة » مؤثر « غير مصدق ٠‏ تحقق من خلال فن التحريك 
البسيط » ثم فوهة الجحيم المستعرة » والمنزل المنفجر من الذاخل » > والآرواح. 


العر بيدة فی هئه أشباح دک هذا أنہاط مختلفة من المأثرات e‏ ك 


ولو آنها معا مصدقة تماما داخل سباق الفيلم ” 
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أصبح المصار الحقيقى لنجاح موثر ما هو هذا : الى آى مدى وفق 
المؤثر فى الاندماج فى الخط الروائى للفيلم ٠‏ لم يعد مثار تحد أن تجعل 
المؤثر ذاته مصدقا » وفى الفبلم الحديث » اندماج المؤثرات الخاصة اندماجا 
صحيحا مضبوطا - على نقيض سيطرة المؤثرات الخاصة - هو المعيار 
الميحيح المضبوط للنجاح النسبى لذلك الفيلم ٠‏ 

وعدد الموترات الخاصة فی فيلم ما لا بحدد بالضرورة الى أى مدى 
من الفعالية استخدمت تلك المؤثرات فقد تضمن فيلم « حرب الكواكب » 
قرابة ٠٠١‏ مؤثرا مرثيا منفردا » جميعها تخدم فى دفع الحكاية قدما ٠‏ 
ON Ea‏ 
يبعث بالكاتب حه ٠ج٠‏ ويلز الى المسنتقبل » ولكنها تؤسس بفعالية مؤثرة 
تلك الطببعة المنقلية الخريبة للفيلم ٠‏ وخصصضص فدر هائل ‏ من الوقت ا 
لشساهد ارا ر ر 0 ۷ ا ا 
لمصداقية الفيلم أن يؤمن المتفرجون حقا باستطاعة الانسان أن بطر ٠‏ 


وتستخدم هذه الأفلام مؤثراتها الخاصة قليلا أو كثيرا بقدر ما تدعو 
الضرورة ٠‏ ولا شىء أكثر ٠‏ فالمرئيات تخلق الجو الملائم للحكاية وتدفع بها 
الى الأمام ٠‏ وبهذه الكيفية ›» تصبح ببساطة عنصرا محكم الاندماج من 
عناصر الفيلم ٠‏ وفیلم ۴.۲۰ بزخر بالمؤئرات الباهرة من بدايته حتى 
نهايته » ویمکٽٹ ۴۰۳۰ ذاته على الشاشة جزء! كبرا من طول الفيلم ٠‏ 
ومع ذلك لم تفسد كل هاتيك المؤثرات الباهرة جو اغيام الدافىء الودود 
لأنها أدمحتثت فبه بصحة واحکام ۰ 


E O SE Es 
المخرجين بالافراط فى استغلالها » وتركها تغمر الحكاية التنى قصدوا‎ 
- وقد قدم « ترون » والت دبزنن التحريك بالكمبيوتر‎ ٠ تيسير سردها‎ 
أى صورا مصممة ومنفذة من خلال أجهزة الكمبيوتر - الى جمهور المتفرجين‎ 
الآمر كيين »٠٠لا آنه أخفق فى أن بفنن شخصيات أو حكابات تبلغ من‎ 
التشوبق والاثارة قدر مؤثراتها الكمبيوترية » وكانت النتيجة عرضا خفيفا‎ 
٠ جافاء ۰۰و یمکن آن بوجه نقد ممائل لفيلمى « الثقب الأسود » و « العواء»‎ 
أآى القسرة على محاكاة شتى صنوف‎  » وتعد مؤلرات « الدم المتخثر‎ 
الوفيات وجزر الرقاب ونزع الأحشاء مسثولة على الأقل مسثولية جزئية‎ 
ولقد أبرز فيلم‎ ٠ عن الطفرة الجديدة لأفلام القتل فى تيار الرعب الجائح‎ 
الشىء » فيض الدماء بمشاهد التحول على نحو مفر ط قوض دعائم‎ » 
التشويق الداخلى آلذى كان بتوخاه » وتركزت عدسة الكاميرا على المشهد‎ 
امستقبلى بتفاصيله الكثيبة المتجهمة فى « عداء بليد » بدرجة مفرطة أغرقت‎ 
۰ شبخصیاته فيه‎ 


YA 
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ويقدم فيلما « الهجرة الى النجوم » الأولان تباينا بيانيا [ جرافيكيا ] 
للكيفية التى تستطيع بها المؤثرات الخاصة أن تسيطر على الفيلم أو تندمج 
مع عناصره الأخرى ٠‏ « الهجرة الى النجوم : الفیلم » ( ۱۹۷۹ ) فاخر 
بمیزانية جاوزت آربعین ملیون دولار » وشغل تقریبا کل استديو مؤثرات 
ړ ٹیسی فی هولبوود > وأبرز عدة لقطات مشهدية مبتكرة للمؤّثرات > ومع 
ذلك تعرض للانتقاد على نطاق عام » وبخاصة لوقعه المتشاقل » الذى احتوى 
ممملين يحملقون فى صمت مدة دقاثق طويلة فى مؤثرات الفيلم المكلفة ٠‏ 
ومن الناحية الأخرى » قدرت ميزانية الملحق الأول : « الهجرة الى النجوم : 
غضب خان » بمبلن ١‏ مليون دولار المتواضح > أيرز مؤثرات قباسية 
ولكنها فعالة التأثر لسفينة الفضاء › علاوة على شیء مبتکر ولکنه زهید من 
رسوم التحريك بالکومبیوتر » ورکز خط حبکته على شخصياته آكثر من 
تكنولوجيته » وقد قوبل هذا الفيلم بمديع النقاد وحقق رقما قياسيا لاكبر 
ايراد حصل فى نهاية أسبوع واحد ( > ١‏ يونية ۱۹۸۲ ) وقد وجد فيلم 
الهجرة ال النجوم IH‏ « أيضا اندماحا مضبوطا للمؤ ترات والحكاية ٠‏ 


وهناك دور أخير يمكن للمؤثرات الخاصة أن تلعبه : آن تحرز المؤثر 
المستطرف أو اللاتقليدى - وتسمى غالبا « البدعة  »‏ الذى تقتضيه أفلام 
معبينة ٠‏ وقد تضمنت المؤّثرات الميتدعة الحديثة استعمال قصاصات من 
الأفلام الكلاسيكية ل «ستيف مارتن» أن يتغاعل مع نجوم مثل همفرى 
دورحارت فی « الموتی لا برتدون قماش المربعات » ( ۱۹۸۲ ) و وودى الب 
مع کالفن کولیدج وعربرت هوفر فی « زیلیج » ( ۱۹۸۲ ) ۰ ولا ریب فی 
أنه سوف يستمر المزيد من الابتكارات والتنقيحات والتجارب العملية لكى 
نستخلص مؤثرات خاصة حديدة بل أكثر دهشة ٠‏ 


٠١۹  ةجرفلا فن‎ 
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الفصل الخامس 


المؤثرات الصوتية والحوار 
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الصوت والفيلم الحديث 


الفيلم مجال مر ئی أساسا » وتنقل أعظم محالاته شانا واهتماما بوحه 
عام عبر وسائل مرئية ٠‏ بيد أن الصوت يلعب الآن دورا ذا أهمية متزابدة 
فى الفيلم الحديث » لأن واقعه المتسم ب « هنا و - الآن » يعتمد شدة 


على العناصر الثلاثة التى ت ركب شربط الصوت : المؤثرات الصوتية والحوار. 


والنصضص الو سيقى * وتبدع هذه العناصر مستتو بات اضافبة لامعنى واتهسیء 


مشثاراته حسة وعاطفية تز بد من نطاق وعمق وكثافة تحربتنا ال مدی. 


أبعد مما يمكن بلوغه من خلال الوسيلة المرثية وحدها ٠‏ 


ويما أننا أكثر دراية « عن وعى » دما نراه عما نسمعه. > فاننا ا 


عامة شر يط الصوت دون تفكر كثر » مستجيبين بداهة للمعرفة التى بقدمها 
بيتما نتجاهل التكنيكات المعقدة الموظفة لخلق تلك الاستجابات ٠‏ ويتضح 


مزج الأصوات فى منظر واحد من فيلم « على الواجهة البحرية » : 


« على سبيل المثال » قد يقال انه ستبقى المتغرجين متنبهين › بلا وعى»ء. 


أضجيج حركة المرور دمدينة كبيرة > ومح ذلك عليهم أيضا أن يتنىهوا 
لأصوات الريح والأمواج التى تتردد فی جنبات كنيسة واسعة شبه خاليه 


طاغية على ذاك الضجيج المرورى ٠‏ وفى نفس الوقت › بنبغى لصوت. 


بدال دراجة يدور بها طفل حول الكنيسة أن يتخلل الحوار الدائر بين 


شخصين شاردين يجوسان خلالها ٠‏ وطبيعى ألا تضيع كلمة واحدة من. 
هذا الحوار »> كما لابد أن تشر الأصورات فى نفس الوقت › الأصداء المبهمة: 


es e SE A aN E 
: تالف الخلفية الرس‎ 


طبقات مختلفة من الصوت » كل منها يسهم اسهاما عظيما فى الأثر الكل 


السامل ٠‏ وبمقارنتها بكثير من المناظر فى الفيلم الحديث » نرى الأصوات. 


فى هذا المنظر بسيطة وتقليدية ٠‏ وحهى ليست معقدة تقريبا مثل شريط 
الصوت بفيلم « ماش » .۸.4.5.1 متلا : حيث يتوازى الصوت والعنصر 
المرئى فى الأهمية على الأآقل ان لم يكن أكثر ٠‏ وهكذا » يتطلب شريط 
الصوت الحديت أكثر فأكثر من إاهتمامنا الواعى » بل الكثير جدا فى 
الحقيقة » حتى اننا لوشئنا أن نقدر فيلما حديثا حق قدره وجب علينا أن 
نڌهب متهيئين لسماعه بقدر ما نراه ۰ 


\YY 
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الحوار : 

شىء طبيعى أن يتجه جزء كبير من اهتمامنا بالصوت فى الفيلم الحديث 
تحو فهم الحوار ٠‏ لأنه يعطينا قدرا عظيما من المعلومات المهمة فى معظم 
الافلام ٠‏ ولكن ينبغى علينا أيضا أن لتنبه للمميزات الفريدة للحوار 
الفيلمى » وبخاصة تلك الوساثل التى بختلف فيها الحوار الفيلمى عن 
ا 


فى التمثيلية المسرحية النموذجية › يغدو الحوار عنصرا بالخ الأعمية ؛ 
ومن الضرورى أن تسمع كل كلمة تقريباء ولكى يبلغوا هذه الغاية »> يبستخدم 
الممشلون المسرحيون ايقاعا موزونا معينا » فينطقون سطورهم تباعا بحرص 
ويضمنو نها وقفات قصيرة على نمط سژال / جواب » حتی يتمکن من يشغل 
أسوا مقعد فى القاعة من سماع كل سطر فى الحوار بوضوح ٠‏ هذا التقييد 
على كل حال لا ينطبق على الفيلم ٠‏ ولذا يمكن معاملة الحوار بواقعية 
أكثر بكثير ٠‏ فى فيلم « المواطن كين » مثلا » استغل أورسون ويللز الحوار 
المتشابك » والجمل المجزأة والمقاطعبات الشائعة فى المحادثة العادية دون 
فقدان المعلومات اللازمة أو القوة الدرامىة ٠‏ وقد تحقق هذا › كما هو 
حادث الآن فى معظم الأفلام » من خلال الحرص فى تحديد وضع الميكروفون 
وفى التسجل › ومهارة توليف ومزج الصوت المسجل » وبراعة التنو يعات 
فى خواص الصوت ( الحجم » والوضوح والرنين والتلوين النخمى ) ٠‏ 
ومن خلال وسائل كهذه » يبعث المخرج السينماثى انطباع أذن دقيقة التمييز 
والانتقاء تصغى لما تبقى آن يعوزها سماعه ٠‏ فالأصوات ذات ألأهمية 
القصوى تنتقى على حدة ويؤكد عليها وتبرز جلية » وتلك ذات الأهمية 
الأدئی اما أن تطمس أو تخرس ۰ 
ونظرا لان حوار الفیلم ہمکن سماعه بجلاء فی کل مقعد بالدار › فانه 
يمكن أيضا القاؤه بوقع أسرع كثيرا من حوار المرح ٠‏ 
وقد أحسن فرانك كابوا استغلال هذه الامكانية جيدا فى فيلمى 


« مستر سمیث بذهب الى واشنطن » و « مسشر دیدز يذهب الى المدينة » 
حبث بستخدم حوارا مضغغوطا له وقعم البندقبة الآلة فی الكالات 
التليفونية التى تزيح الشرح الضرورى - ولكن غير درامى - عن الطريق 
اع ٠:‏ ا ا و ة لسرد 
حکایاته ۰ 


والقول المأثور بن صورة واحدة حجديرة بالف کلمه بصدق بوحه 
خاص فى مجال الفيلم ٠‏ أولا وقبل كل شىء » أكثر من ذلك » تتضاءل 
قوة الفيلم الدرامية وخصائصه السينمائية معا اذا استخدم الحواز لكى 
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يعبر عما كان يمكن شرحه بفاعلية أقوى خلال الوسيلة المرئيه ٠‏ وفى بعض 
الأحوال » تتأتى أعمق النتائج تأثيرا دراميا من خلال حوار أحادى المقطع 
أو خفيف متفرق » وفى قلة من الافلام يستغنى عنه كليه ٠‏ وليس معنى 
هذا أن الحوار لا ينبغى أن بهيمن على الشاشة قط » بل ينبغى أن يفعل 
ذلك فحسب عندما بتطلبه الموقف الدرامى ٠‏ وكقاعدة عامة : الحوار فى 
الفيلم ينبغى أن يكون تابعا للصورة المرثية » ونادرا ما ينتحل لنفسه 
الدور المهيمڻ على منصة المسرح ٠‏ 

لائىة العد فی الصوت : 


فى فيلم « المواطن كين » ( ۱۹٤١‏ ) الذى يقرون عموما بأنه أول 
فيلم صوتى حديث » ايتكر أورسون ويللز طابعا قويا للصوت الثلاتى 
البعد دون استعانة بشرائط الصوت المتعددة والمكبرات المطلوبة لتحسيم 
الصوت الحقيقى ٠‏ وربما لوعيه الزائد من واقع خبرته الاذاعية بأهمية 
الصوت وامكانيته الكامنة لدقائق التعمير > حقق وبللز هذا التأدر بتنو بح 
خاصية الصوت ( الحجم والجلاء والرنين والتلوين النغمى ) فى الأصوات 
البشرية أو المؤثرات الصوتية فى ضوء بعدها النسبى عن الكاميرا »> حتى 
توصل الى احجساس بثلاثية البعد السماعى ليناظر الصورة الثلاثية البعد 
التى التقطتها كامرا جرج تولاند 4٣ا1 Greg‏ ذات البورة العمىقة ٠‏ 
وسجلت الاتية المعد هذه على « مسار » واحد ( صوت أحادى السماع ) 
يجعل الأصوات بشرية أو غير بشرية تبدو قريبة جدا أو بعيدة جدا ٠‏ بغر 
تمييز التجسيم يمينا ويسارا ( الذى يتحقق بالتسجيل على مسارين 
منفصلین ثم ترجیع ما سجل على مکكبرين أو آكثر ) ٠‏ 


وفى عام ٩٠١١‏ توصلوا الى ثلاثية البعد الصادقة للصوت بدمج 
التكنيكات التى سبق اليها ويللز مع نظام لتجحسيم الصوت (ستريو فونيك) 
نداس امار د فى فيل الشاحة الم فة دة ,هتو رها 
ثم آدخل نظام رباعى المسار ليوافق الصورة السينما سكوبية فى فيلم 
« الرداء » فى سنة ۲ ٠‏ ولكن عندما تناقص عدد الأفلام المنتجة 
للشاشة العربضة وعادت اللاستديوهات والنتحون المستقلون الى فورمة 
الشاشة القياسية تضاءل معه الاهتمام بالصوت الاستربوفونى أبضا . 

وفى منتصف السبعينات » بذلت محاولة للتوصل الى مؤثرات صوتية 
مشهدية فى دور السينما عن طريق « المحيط الحسى » ( سنساراوند ) وقد 
استمد نظام السنساراولد صوته من کابینتی تکبیر ضخمتین فی حجم 
الخزانة م ركبتين فى ال ركني الخلفيين للقاعة ٠‏ وصمم هذان المكبران 
القويان لكى يرجا - بالمعنى الجرفى للكلمة _ القاعة بأسرها » ولكن النظام 
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لم بستخدم سوی لعدد قلیلٌ تسيا من الأفلام مثل « الزلزال » ( ۱۹۷۴٤‏ ) 
و د منتصف الطریق » ( ٠٠۰ ) ۱۹۷٩‏ فى فيلم « منتصف الطريق » هيا 
المكبران الخلفيان بفعالية ناجعة محيطا. واقعيا للصوت بمقدار ٠٠١‏ 
بأستخدام تكنيكات كالآتى : توضع الكاميرا على أحد جوانب حاملة 
طائرات متطلعة الى أعلى نحو طائرة كامبكىز تنقض فى اتجاه الحاملة ٠‏ 
ويتفاقم دوى شريط الصوت الأمامى الى أن بعلو زئر الطائرة الرءوس 
مباشرة ٠‏ ونعدئذ بتولى صندوقا المكبرين الضخمان فى الخلف تكملة 
الز ئر > واعطاءنا أصوات وموحات صدمة الانفحار على ظهر الاخرة 
وراءنا ۰ 


وفی نفس الحقبة تقریبا ( ۱۹۷٤‏ ) أدخل نظام دولبى لذاە0٥‏ 
وهو نظام تسجيل صوتى يخفض شوشرة الخلفية وبزيد مدى الترددات ٠‏ 
وقد وحد مع نظام بسمى « الصرت المحبط « Surround Sound‏ من شر کۀ 
تيت أوديو ليمتد لانتشاج نظام ستريوفونى متعدد المسارات الصوتية 
خصصا لدور السعنما ٠‏ ويستخدم هذا النظام الفربد عملىة ترق 
f 2 2 2‏ ا در فيم 
بالشبفرة تبلغ مجالا صوتيا قدره °٦٠‏ وينشىء تأثر عدد من الكبرات 
وقد استخدم نظام دولبى ‏ الصوت اا ا بقدرة وفعالية عظيمشن 
فى الأفلام الحديثة » محققا مؤثر الأفاعى المهسهسة من حولنا فى فيلم 
« مغرو الفلك المفقود » » وتهليل حمهور المياراة والمحديرين وال مدر بين فی 
فيلم « التور الهائ » ۰ 


وفی فيلم « داس بوت » ابتكر احساس لا يصدق ببيثة صوتية 

1 داخل الآماكن المحصورة فى الغواصة الألمانية ومياه البحر حولها 

وفوقها ٠‏ وطبيعة كل صوت فريدة : جيتار يعزف عليه بارتجال » راديو › 
فو نوغراف › رجال يتكلمون ويضحكون » أبواق تدوى » وجلبة عدد 
مىكانىكىة كلها تبدو كانها ترد من مصادر مختلفة وتعطينا احساسا 
بتواجدنا هناك ۰ انه فیلم زاخر بما ينصت اليه ٠‏ عندما برهف البحارة 
آذانهم أولا ليسمعوا صرير تكسر حواجز الماء المنهارة قوق ظهر سفينة 
يغرقونها » ثم بعد ذلك » مع الغواصة مستكنة على القاع اختباء من مدمرة 
على سطح الماء »> بغدو البحارة ساکنین سکون الموت خشسية ان يفشوا 

سر مکانهم ‏ ويؤكد سكونهم كل ضجة » التى بحدد ستريو دولبی موقعها 
بدقه مقناهية ٠‏ ونسمع طنين جهاز السونار بالمدمرة الذى يعاو عند كل 
انحراف من مؤشره كلما مر من فوقهم ثم بعد ذلك يخفت ۰ وبینما تستقر 
الغواصة فوق القاع » على عمق سحيق » نسمع صرير مسامير البرشام 
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وهی تعنص ت 5 تفط » هن آماکنها › زصوت المياه بندفعم رذاذا داخلها 


ومن دواعى السخرية أنه رغم العناية المسرفة التى بغدق بها على 
لا يجربونها قط بالكامل ٠‏ فهناك حوالى ٦٠‏ من دور العرض فى هذا 
البلد ( أغلبها دور قديمة أو صغيرة بالضواحى ) لا تملك ببساطة القدرة 
على استنساخح خاصية أو أبعاد الصوت المسجل فى الأفلام التى. 


بعرضونها ٠‏ 
الصوت المنظور وغير المنظور : 


فى بواكير يام الفيلم الناطق » كان طبيعيا أن يركز على الصوت 
المسحل الذى کان بتزامن مع الصورة المرئية ٠‏ وکما يدل التعبر الشمائم 
« أفلام ناطقة » کان المتفرجون فى تلك المحقبة مفتونين باستنساخ الصوت 
البشرى * ومع أن المؤثرات الصوتية كانت تستخدم آنذاك » الا أنها كانت 
بوجه عام مقصورة على الأصوات التى تنبثق بشكل طبيعى وواقعى من 
الصور المرثية على الشاشة » آى › الأصوات المنظورة ٠‏ 


ومع أن القوة الدرامية للصوت البشرى واحساس الواقع المنقول من 
خلال المؤثرات الصوتية قد أضافاً بالتأكيد أبعادا جديدة لفن الفيلم › 
فان العلاقة الوثيقة بين الصوت والصورة أثبتت أنها شديدة الحصر 
والتقييد » وبدا صانعو الأفلام يجربون استخدامات أخرى للصوت ٠‏ 
وسرعان ما اكتشغوا ما عرفه المخرحجون المسرجبون قبلهم بزمن طويل : 
أن الصوت غر المنظور » أو الصوت المنبثق من مصادر ليست على الشاشة » 
يمكن أن تستخدم لتمد أبعاد الفيلم وراء نطاق ما یری » وتحرز مؤثراته 
درامية أقوى فاعلية أيضا ٠‏ وما أن أدركوا الامكانية الديناميكية الفذة 
للصوت غير المنظور > حتی استطاعوا أن بحرروا .الصوت من عقال دوره 
المحصور ببساطة فى مصاحبة الصورة ٠‏ فالأصوات غير المنظورة تعمل 
الآن بطريقة جد معبرة أو حتى رمزية مشل «الصور» المستقلة > حاملة اانا 
من عمق المغزى قدر ما تحمل الصورة المرئية › بل اکر بن حن وآخر 

هذا الاستخدام الابداعى للصوت غير المنظور مهم للفيلم الحديث 
لأسباب عديدة متنوعة ٠‏ وابتداء > كشر من الأصوات المترددة حولنا فى 
الحياة الواقعية غير منظورة » لأننا ببساطة نجدها غير ضرورية أو من 
المستحيل أن نشاهد مصادرها “وادراكا لهذه الحقيقة » يوظف 8 
الآن الصوت كعنصر منفرد لرواية القصص قادر بذاته على تقد 
المعلومات ٠‏ 
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والصوت کک بهذه الطريقة يتمم الصورة بدلا من مجرد 
مضباعفة مؤثراتها ٠‏ وعلى سبيل الخال › اذا سمعنا صوت باب ينغلق . 
نستطيع أن ندرك آنڼ شخصا ما قد غادر الغرفة حتى ولو لم ر صورة 
مصاحة ٠‏ هكذا تشحرر الکامیرا مما پمكن أن يبعثبر أعمالا روتينية بسيطة › 
وتركز على الموضوع الأعظم شآنا ٠‏ وهذا مهم بالذات عندما يتم الت ركيز 
على رد الفعل بدلا من الفعل » عندما تترك الكاميرا وحه متك لت رکز 
على وة الجع ” 


وفى بعض الأحوال » يستطيع الصوت غير المنظور أن بحظى وحده 
بتأثير أقوى مما يتاح له مح صورة مصاحبة ٠‏ فالعقل البشرى مجهز 
ب « عين » بصيرة أقوى كثيرا من عين الكاميرا ٠‏ وتستطيع صورة صوتية 
مؤثرة أن تفجر فى خيالنا استجابة أقوى فعالية من أية صورة مرئية ٠٠‏ 
فى فيلم الرعب > مثلا » يمكن أن تنشىء الأصوات غير المنظورة جوا شاملا 
الشعورية - صلصلة السلاسل » خطوات مكتومة على سلم ذى صرير » 
صرخة مختنقة » فتح باب يزيق » عواء ذئب أو حتى أصوات مبهمة لا تميز 
تكون أقوى تأثيرا حينما لا ترى على الشاشة ٠‏ 

وكما استبان من وصف المنظر المأخوذ من فيلم « على الواجهة 
المحرية » فى وقت سابق › استخدمت أصوات غير منظورة ( مثل أصوات 
حر که مرور المدينة ¢ الر بح والأمواح > ودراحة الطفل ) استخداما رو تینما 
لکی نكف شعور المنغرح « بوحوده هناك حقيقة » * وھكذا › باحاطهة 
المشاهد بالأصوات الطبيعية لبيئة المنظر المباشرة » بوحى شريط الصوت 
بواقعم پتجاوز حدود الاطار ال مر تى 

وفى الفيلم الكوميدى . بستطيع الصوت أن يحل محل الصورة 
المرئية بشكل فعال » ويستخدم عادة لكى « يصور » النكبات. الكوميدية 
التى تصاغ وتدبر بقابلية التكهن بها تماما من خلال :الوساثل المرئية ٠‏ 
على سبيلل المثال » فى منظر يصور مخترعا متهوسا يجرب طاثئرة محلية 
الصنع » قد تظهر الصورة بدء الانطلاق »› بينما تترك عملية التحطيم المتكهنة 
ليصورها شريط الصوت ٠‏ وهنا يتحقق غرض مزدوج : تكثف خيالاتنا 
الأثر الفكاهى للتحطم بتكوين صورتهم عنه » فى حين تركز الكاميرا على 
ردود الفعل المرسومة على وجوه الناظرين » والتى تغدو محور الاهتمام 
الكوميدى ٠‏ ومثل هذا الاسثخدام لاصوت له أيضا منافع عملية واضحة › 
اذا نظرنا الى الخطر الداهم على حياة الرجل وتدمي المعمدات غالية الثمن 
التى ترافق عرض التحطم بصورة مرئية ٠‏ أما باستخدام الصوت لتمثيل 
التحطم » فلا يحتاج الطيار المنتظر الا أن بترن على الشاشة » مضعضعا 
قذرا ٠‏ وسط قليل من حطام الطائرة الذى بمكن تمييزه 
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وهكذا تحقق المؤثرات الصوتية أقصى نتائجها أصبالة وابتكارا وتأترا 
۷ من خلال استخدامها المتزامن مع الصورة المرثية > وانما کک « صور » 
مسبتقلة » تجسم الصورة السينمائية وتشريها أكثر من مجرد مطابقتها ٠‏ 


نظرات فی الصوت : 


وفى النظرة الموضوعية ترى شخصيات المنظر ومجريات حدله 
گما لو كانت بعين رقيب من بعيد يطل على الأحداث بهدوء دون أن يندمج 
قیها يدنه أو عاطفته ۰ وتلاحظ الكامرا والميكروفون الشخصيات خارجيا » 
من الخطوط الحانبية » دون أن بخطوا فيها ليتخذوا دور المشارك ٠‏ 
أما النظرة الذاتية » على الناحية الأخرى » فهى نظرة مندمج بعمق › 
اما يدنيا أو عاطفيا » فى الأحداث الجارية على الشاشة ٠‏ ولذلك تبقى 
الكامرا والميكروفون فی النظرة الذاتية تماما عيبن وأذن شخصية من 
الشخصيات فى الفيلم » تبصر وتسمع بالضبط ما تبصره وتسمعه تلك 
الشخصية ٠‏ وكما لاحظنا من قبل » بمأ أن التشبث بالنظرة الذاتية على 
الدوام آمر عسير ان لم يكن مستحيلا فى الفيلم » فان معظم المخرجين 
بتخيرون المبادلة بين النظرتين › أولا بتأسيس كل موقف بجلاء من وجهة 
نظرة موضوعية ثم القطع الى لقطة ذاتية قصيرة نسبيا ثم تکرار نفس 
النمط ٠‏ وبما أن الكاميرا والميكروفون « معا » فى كل لقطة يخلقان 
الانطباع الموحد لوجهة نظر مفردة » فان حجم الصوت وخاصيته سوف 
متنوعان وفقا لعلاقتهما المباشرة بوضح الكاميرا ٠‏ مثلا » الأصوات المسموعة 
جيدا فى لقطة مكبرة ذاتية النظرة قد لا تكون مسموعة فى لقطة عامة 
موضوعية » والمكس صحيح ٠‏ هذا التبادل بين النظرتي الذاتية 
والموضوعية » والعلاقة الوثيقة بين الكاميرا والميكروفون يوضحهما المنظر 
التال ١‏ 


١‏ _ لقطة تأسيسية : نظرة كاميرا موضوعية من ركن الشارع 
تركز على عامل يستخدم مطرقة هوائية فى وسط الشارع ( المسافة 
الظاهربية من ۷١ _ ٠١‏ قدما ) ٠‏ الضوت : طرق مدو من المطرقة مختلط 
بجلبة الشارع ٠‏ 


۲ قطع الى نظرة ذاتية : لقطات مكبرة للمطرقة الهوائية والجزء 
الأاسفل من ساعدى ويدى العامل يهتز بعنف » من وجهة نظر العامل ٠‏ 
الصوت : المطرقة تكاد تصم الآذان بدويها - لا تسمع أصوات أخرى ٠‏ 

۳ قطع مرتد الى الكاميرا الموضوعية : شاحنة ثقيلة تنعطف عند 
الركن فيما وراء العامل وتندفع بأقصى سرعتها نحوه ٠‏ الصوت : طرقة 
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مدوية من المطرقة › جلية .السارع الآخرى . صوت متصاعد لش احنة 

>٤‏ - قطع الى نظرة ذاتية : لقطة مكبرة للمطرقة الهوائية ويدى 
العامل كما يراهما من وجهة نظره ٠‏ الصوت : أولا طرقات المطرقة التى. 
تصم الآذان وحدها » وعدئك › صراح حاد للفرامل مختاط بضحة 
المطرقة ء 1 

ه٠‏ _ قطع سريع الى نظرة ذاتية نة : مقدمة الشاحنة تقترب 
حثيثا. من الكاميرا من مسافة عشرة آقدام ٠‏ الصوت : صراخ الفرامل بعلو 
أكثر » تتوقف المطرقة » ولولة امرأة » يقطعها صوت ارتطامة مكتوم يقبض 
النفس EN‏ ظلام و لحظات سکون : 


٦‏ - قطع مرتد الى نظرة موضوعية ( من ركن الشارع ) جسد 
العامل فى غيبوبة عن الوعى أمام الشاحنهة المتوقفة ٠‏ الجمهور الفضولى 
بتحلق حوله ٠‏ الصوت : خلبط « ملخبط » من الأصوات المذعورة » وحجلبة 
الشارع ثم صوت « سرينة » الاسعاف عن بعد ٠‏ 


أحيانا يستخدم شريط الصوت ليهيىء وجهة نظر ذاتية أكثر تكثيفا » 
نظرة تعبر عما يدور فى خلد شخصية ما ٠‏ وهنا بختلف الربط بين الكامرا 
والميكروفون قليلا » لأن الكاميرا سوف توحى فقط بوجهة النظر الذاتية 
بتصوير وجه الشخصية فى لقطات مكبرة ملتزة [ لصيقة . بجدار الكادر ] 
وتعتمد على شريط الصوت فى ايضاح ذاتية النظرة ٠‏ وتماما كما أن 
الصورة تكون بلقطة مكبرة كذلك يكون الصوت ٠‏ وفى معظم الحالات › 
سوف تتشوه جودة الصوت قليلا لكى تشر الى أن الآصوات التى تسمع 
ليست جزء٠‏ من المنظر الطبيعى » ولكنها تصدر عن باطن عقل الشخصية 
٠٠‏ وتلوح العينان كأنهما كبيرتان جدا بحيث تملآن الشاشة بأسرها » 
ونصبحان بهذا الشكل نافذة للعقل نقراً من خلالها حالة الشخصية 
إلباطنية ٠‏ وبمكن للكاميرا فى مثل هذا المشهد أن تلبث فى لقطتها المكبرة 
بينما بنقل شريط الصوت أفكار الشخصية أو الأصوات ‏ شربة وغير 
بشرية ‏ الصادرة من ذاكرتها ٠‏ أو ريما بمثل المشهد فحسب وسيلة 
انتقال الى فلاش باك مرئى ٠‏ وتصور هذه المشامد غالبا بالبوّرة الناعمة › 
وهى قرينة أخرى على طبيعتها الذانية ٠‏ 

كذلك تصور الحالات العاطفية الداخلية غير العادية بوإسطة شر بط 
المصوت > ٠‏ من خلال استخدام التنويع فى الحجم » أو الرنين أو أية 
تشو هات أخرى فى أصوات البشر أو الأصوات الطبيعية التى تسمعها 
الشسخصمة : والاستحابنات البدنية من قبيیل إلصدمة العنيفة أو الاتارة 
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أو حتى المرض توحى بها أحيانا دقات الطبول التى يفترض إنها تمشل 
أعراضا داخلية لتلك الاستجابات مثل ازدياد معدل النبض أو خفقان القلب ' 
كما بستخدم التضخيم المغرط والتشوبه فى الأصوات الطبيعية أبضا 
للايحاء بحالة هيستيرية فى العقل ٠‏ 
استخدامات خاصة للموثرات الصوتية والحوار : 

بالاضافة الى قواعد الصوت السابق وصفها » والتى ظلت الى وقتنا 
هذا تطبق المرة تلو الأخرى » أبدع المخرجون المجددون فى استخدام 
امو ثرات الصوتية والحوار لتحقيق عديد من الآغراض المخصصة ٠‏ 
مؤثرات صوتية لسرد حكاية داخلية : 

يجيد المخرجون تناول الصوت وبحرفون فيه أيضا لغايات فنية - 
لكى يضعونا « داخل » شخصية ما حتى نستطيع أن نفهم مأ تشعر به ٠‏ 
خی منظر قوی من فیلم « على الواجهة البحربة » » بوظف اليا کازان 
أصوات الواجهة البحرية لتدريم :عواطف تيرى مالوى ( مارلون براندو ) 
واہدی دویل ( ایفا ماری سينت ) ٠‏ فقد أقنع القس ( كارل مالدن ) :منذ 
هنية تبرى أن يعترف لايسى ( التى يحبها الآن ) بأنه تورط فى تدبير مقتل 
أخيها على بد موظفى الاتحاد الفاسدين ٠‏ ويقف القس وترى على تل 
بطل على الواجهة البحرية » وعندما تظهر ايدى سائرة فى السهول تحتهما 
متجهة اليهما »> يسرع تيرى نازلا سفح التل المنحدر للقائها ٠‏ ودون تنبه 
حسى تقريبا أول الأمر ٠‏ يعلو بدرجة متزايدة الطرق المنتظم لطرقة 
١‏ ونش » دق الخوازيق . الذى أصبح جز من بيئة الصوت الطبيعية _ 
کلما اقترب تيرى من ايدى » وبذلك ينبهنا الى الخوف الذى يستشعره .نحو 
التفاهم معها ٠‏ وحينما يصل الى الجزء الحرج من « اعترافه » » تدوى 
صرخة صفارة بخارية على ظهر سفينة قريبة ¿ حاجبة كلماته بينما تنرقب 
وجهه المكروب وهو يروى حكايته التى نعرفها الآن ٠‏ ومع صرخة الصغارة 
التى تصم الآذان » نكون فجأة « داخل » ايدى » شاعرين بالصدمة › 
والرعب والانكار لما سمعته » وهى تغطى أذنيها بيديها لتعترض على حقيقة 
لا تستطيع تقبلها ٠‏ ويتوقف صفير الباخرة مباشرة قبل آن ينهى توى 
حكايته ٠‏ وعندما ينهيها » تحدق فيه ايدى لحظة غير مصدقة ثم تستدير 
وتنطلق هاربة منه فى هلع » يصاحب فعلها ولولة آلات الكمان ٠‏ ان شدة 
المنظر الدرامية د تتحاوز الكلمات » بمعناها الحرفى _- والوجوه والأاصوات 
المستبطنة من الداخل وحدها تروى « الحكابة » كلها ٠‏ 


وفى فيلم « كل ذلك الجاز » ينهج بوب فوس اسلوبا مختلفا تنام 
الاختلاف قى اخراجه منظر جو جيديون « تحذير من أزمة قلبية » ٠‏ كل 
شىء عادى عند افتتأح المنظر ٠‏ غرفة زاخرة بأفراد طاقم اممشلين فى فيلم 
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موسيقى جديد يجلسون هنا وعناك يقرعون الحوار من سكريبت مضحك 
جدا » لأن أفراد الطاقم جميعا ينفجرون من الضحك بين الحين والحين ٠‏ 
وفجأة » ودون انذار » لا نسمع الضحك بعد الآن - ومح هذا نری الوجوه 
ضاحكة ولكن الصوت ضائع ٠‏ ولا يحمل شربط الصوت سوي الأاصوات 
المجسمة ( غير البشرية ) حول جوجيديون ( روى شايدر ) نسمعه يشعل 
عود ثقاب » وينقر بأصبعه على المنضدة ثم تنفس مكروب وساعة يده 
« لتد » وحذاوه هرس سبحارة فى الأرض - ومع انقطاع کل صوته 
خارجی عن جیدیرن ( رغم تذکرنا اداد ئم بالمرئيات آننا لايد آن نسمعه ) 
وتضخيم کل صوت قريب جدا ف a aS ea‏ 
بمعنى الكلمة واجتذبنا داخل جهاز السورة الدموية » وبعث برسالة صربحة 
واضحة تقول « ان هنا شيا غلط بدرجة فظيعة » ٠‏ وبعد أن بيمسك 
چون ق راصن ل بدي جات الر بى وه ال قلعي باي 
بهما الى الأرض > بعود الصوت الى طبيعته المعهودة › ون تنتهى القراءة »> وتخلى 
الخرفة ٠‏ وبيظهر المنظر التالى ثلاتة من المنتحين بالمقعد الخلفى لسيارة 
آجرة بناقشون أعراض مرضه وحقيقة أنه الآن ی ن 
الطبى ٠‏ 

تشوبه آو تحر بف الصوت للابحاء بحالات ذاتية : 

فی فیلم « عندما بتحدث شخص غریب فی التلیفون » تتلقی کارول 
كين ٠‏ باعتبارها جليسة أطفال مراهقة » مكالمات تليفونية تهددها بالقتل 
الأطفال الى الآ » » ويتقصص البوليس فى النهاية أثز الكالمات لتنتهى الى 
تليفون آخر قى محيط المنزل ٠‏ وقبل أن يصل البوليس الى هناك » يقتل 
الأطفال بوحشسية » ولكن يقبض على القاتل ويسجن سبع سنوات فيما بعد ء 
وتنزوج کين وترزق بطفلين ٠‏ وفى مساء اليوم الذى هرب فيه القاتل 
من السحن يصحبها زوجها الي عشاء خأاص بالخارج احتقفالا بترقبته 
قى عمله » ويتركان طفليهما فى رعاية جليسة أطفال ٠‏ وعندما 
كين بان ثبة مكالة تليونية لها يكنب اميل الخزينة ٠‏ وترد على الليفرن 
دون ادلی ارتاب > مفثرضة آن الجليسة طلبتها للاستفسار عن شى 
ونسسع فملا صينة سؤال فى سماعة التليقون ‏ ولكنه صوت القاتل دارد 
رنأن : « سل رإحعت عدد الأطفال ٠‏ طفا ٠۰‏ فال ٠۰‏ ؟ ٠»‏ وبتردد صدی 
الصوت المآلوف ولكنه مشوه ٠ ٠‏ اع فاعل نره › ممتزجا فى صراخها 
الهستی بينما انجذبنا نحن فحاة. داخل خوفها ورعبها ۰ 
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« شخصية » الآاصوات الميكانيكية : 


تستطيع الأصوات الميكانيكية أن تندمج فى الطابع الشامل لمنظر معين 
يمنحها « شخصيات » ٠‏ ففى فيلم « عناقيد الغضب » يستخدم جون فورد. 
الشخصيات المختلفة لبوقى سيارتين لكى يو كد العواطف فى أحد المناظر ٠٠‏ 
وعندما تصطف أسرة جود حول الفناء ترحيبا بعودة توم من السبجن › 
يقدم أخو توم آل سائقا شاحنة جود القديمة » ويشارك فى المنظر المبتهج 
بنغمة « أوووجا ! » المرحة الراتقه من بوق الشاحنة ٠‏ ويستمر الاحتفال 
دقيقة أو بعض دقيقة » الى أن يقطعه فجأة صوت بوق مشئوم » خفيض 
الطبقة ومدو بطر بقة مجتر ئة مهينة » عندما تتوقف السيارة « الكو نفرتيبل» 
التى يسوقها مندوب شركة الأراض والمواشى ٠‏ وتجمد دماء آل جود فى 
عروقهم كما دوى صوت البوق » وينظرون فى خنوع وصول الاخطار الذى 
يذكرهم بأنه بتعين عليهم أن يرحلوا عن الأرض غداة اليوم التالى ٠ ٠‏ 


الصوت بطىء الحركة : 

يناظر « والترهيل » بين بطء حركة الصوت وبطء حركة الحدث 
فى منظر تراشىق النيران الأخير بفيلم « الراكبون الطوال » ٠‏ اذ بعد 
السطو على بنك ببلدة نورثفيلد بمينيسوتا » تجد عصابة جيمس نفسها 
فى الشرك : بينما تحاول العصابة الفرار بغئيمتها » ينهال الرجال المسلحون 
فوق أسطح البنايات وخلف المتاريس بوابل من الرصاص عليهم ٠‏ قى 
البداية » يكون الحدث خليطا من الح ر كة العادبة والبطيثة ٠‏ وعندما يصاب 
الخارجون على القانون أو أهل البادة تىطؤ حركة الحدث وعم يتر نحون. 
آو بسقطون › وتبطوٌ حر کۀ الصوت أبضا 2 ومع ذلك ٤‏ تتبدل هذه المناظر 
القصيرة » البطيئة « مع أخری تعرض سرعة عاد بة 8 ولکن عندما يشتد 
الحدث ويركز على الخوارج والرصاص بخترمهم > يمضى المشهد كله فى 
حركة بطيئة صورة وصوتا ٠‏ هذا البطء السيريالى للصورة يقربنا كثيرا 
وصرخات الزئر المكتوم » وصهيل الخيل المبطاً بشكل غريب بشع › 
والهمهمات والتأوهات الواهتة ٠‏ 


وقد استخدم مارتن سكورسيس بالمثل الصوت بطىء الحركة فى 
فيلمه « الثور الهائج » ليصور اعياء جبك لاموتا ( روبرت دى نيرو ) فى 
عراك ضنار وليعزل اثر ضربة فردية حاسمة ٠‏ 
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التقابل الساخر للصوت والصورة : 

فى العادة يعمل الصوت والصورة معا ليحملا مجموعة واحدة من 
الانطباعات ٠‏ ومح هذا > قد يكون من المفيد الناجع أحيانا خلق تناقض 
سباخر بينهما ٠‏ وفى « عناقيد الغضب » توقف آل جود منذ هنيهة على 
الطريق الممتد ليطلوا على واد أخضر يانعم من بساتبن كاليغورنيا » أول 
اطلالة لهم على أرض الشهد واللبن التى كانوا يترقبونها ٠‏ تعلو صيحات 
الفرح والانفعال والدهشة مصحوبة بشقشقة الطيور ٠‏ وتقطع الكاميرا 
على « ما جود » وهى تظهر من وراء الشاحنة ۰ نحن نعلم آن جدتهم من 
الام قد توفيت » وأن ما - جود قد أخفت الخبر عن الآخرين الى أن يتمكنوا 
من الوصول الى « الأرض الموعودة » فى كاليفورنيا ٠‏ وتهيىء زيطة الأصوات 
الفرحة الميتهجة باستمراها مقابلة ساخرة لوجه ما جود المرهق الذى 
يکسوه الاسى » تفيد فى تعزيز آثرها ٠‏ 


وضع توکید غير عادی على الصوت : 
أمام المخرج الذى بيرغب فى وضع نوع غير عادى أو استثنائى من 
التو كيد على الصوت عدة خيارات ٠‏ وهناأك منتهجان واضحان بيتضمنان 
عدم الت وكيد على الصورة المرئية : )١(‏ اسقاط الصورة برمتها › باختفاء 
تدريجى حتى الاظلام التام أو (۲) جعل الصورة عن قصد غير مشسوقة أو 
كئيبة » بتعليق لقطة لا معنى لها مدة طويلة أو استصال مطول 
0 لمناظر ميتة ¢ ۰ 


فى فيلم « الحمر » » يشرع وارين بيتى فى سماع شهادة قبل بدء 
عحائز کانو! بعرفون فعلا جون رید ولویس برابانت ) ۰ وتىدا الأصوات 
نشاهد العناوين بيضاء تتوالی تاعا على صفحة شاشة سوداء * وفقی 
نهاية الفيلم يواصل الشهود تعليقاتهم المهمة الممتعة بينما تأفل الصورة 
المرثية تدريجيا ويعقبها العناوين الختامية » معروضة مرة أخرى باللون 
الأبيض على أرضية سوداء ٠‏ 

وقی فیلم « المواطن کن » يوظف آورسون وبلار تكنيك « الشاشة 
الصماء » أثناء احدى الحفلات الأويرالية للمغنية سوزان الكساندر كين 
( دوروثى كومنجور ) ٠‏ تقطع الكاميرا من الحفل وتبدأ حركة استعراض 
الى آعلى بطيئة طويلة متتبعة زوجا من الكابلات على حوائط رمادية جرداء 
خلف المنطر ٠‏ واذ نواجه بالنظر الى هته الشاشة الصماء المملة الى حد 
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لا يصدق » نضطر الى أن نصغى الى الضوت الناشز بدرجة مؤلة ٠‏ تمتد 
الجر كة البطيئة الى أعلى بالكم الملائم تماما من الوقت حتى اننا نقدر مشوبتنا 
نی النهابة حق قدرها > عندما تتوقف الكاميرا فى النهابة عند العاملين 
الفنيين فوق الممر العلوى الضيق ٠‏ ونظغر براحة النفس من مضض كربننا 
( وتشوفنا الى حيث تقودنا تلك الرحلة الطويلة الصاعدة فوق الخلفبة 
الرمادية الصماء ) حين يمسك أحد الفنيين بانفه ليدل على استجابته 
للموسیقى التى نعانى جميعا من سماعها ٠‏ 


وط الوسائل وأحلاها لتوكید صوت ما هی زي ادة حجمه أو 
جهاته ۰ فی «بونی وکلاید» يؤكد آرثر بن العنف بتضخيم هدير اطلاق 
الرصاص وصراخ بلانش بارو ( ايستيل بارسونز ) المتواصل ٠‏ ويحدث 
دوى الرصاص وأصوات معر كه للملاكمة ٠‏ ورد استغلال مؤثر للصوت 
المضخم في العراك الناشب بين شين ( ألان لاد ) وجوستاريت ( فان هغلين ) 
لمعرفة أيهما يذهب الى المديية لتحدى عصابة دايكر ٠‏ صور العراك من 
زاوية منخفضة جدا » مع وضع المتعا ركين فى كادر تحت حصان مذعور 
وكلما تكاوح المتعاركان طفر الحصان على قائمتيه الخلفيتين > مح تضخيم 
دبدبة كل حافر لكى توائم قربها من الكاميرا ٠‏ ويصيب العنف الحيوانات 
الأخرى » التى تشارك فى الكورس : كلب ينبح › وبقرة تخور وهى تحاول 
الانفلات من مربطها فى الحظرة ‏ ينضمان لصاحبة أصوات الصهل 
والحمحمة ودبدبة الحوافر الضادرة من الحصان المذدعور ٠‏ ومع أن أصوات 
الملاكمة فى خلفية الصورة مسموعة » الا أنها جردت من التوكيد نوعا ما 
صحخب ديدبة الحصان الأقرب ٤‏ ولکن عنف 2 نكف فعلا بالىىشة 
الصوتية المبالغ فيها ٠‏ 


ا الصوت فى نسيج الفيلم : 


فی فیلم « ماکاب ومسز میللر » جرب روبرت آلتمان منهجا جدیدا 
لتناول تسجييل الصوت والحوار ٠‏ ويدو أن هدفه فى هذا الفيلم وماتلاه 
من أفلام البعد عن التمجيد الدرامى للحوار والصوت والتوجه الى نسيج 
كثيف واقعى للصوت يمكن للحوار فيه أن يصير سلسلة من التعبيرات 
المنجزئة المطموسة غير المميزة » مساوية ٠‏ ولكن ليست أهم دراميا من 
الأاصوات المحيطة المكتنفة ( الأصوات الطييعية لبيئة المنظر ) * وبطمس 
أطراف الحوار الحادة وبالتالى تجريد الألفاظ من التوكيد » يجملنا 
« آلتمان » أكثر وعيا بالعناصر المرئية وينسج العناصر المرئية والمسموعة 
فى توليفة أكشس توازنا » مبتدعا نسيجا فريدا فى. الفيلم ٠‏ فالصوت 
امحيط . كثيف وزاخر ومفصل ولكنه غير ممجد دزاميا ۰ وفى « ماكاب 
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ومسز ميللر » نوجد جرجرة ودبدبة الأاحذية على أرضية خشبية غير 
مصقولة جنبا الى جنب مع الحوار المخمغم النازع الى الطبيعية ٠‏ وأجلى 
متال على التمایز فی منهج آلتمان هو منظر یمر فيه ماکاب ( وارین بیتی ) 
ورجل آخر عبر صالون مزدحم فى طريقهما للصعود الى الطابق العلوى ٠‏ 
پروی آحدھم نکتۀه عند المار « و نسمح شذرات منها وها یمران عبر 
الصالون » ولكن عندما صعدان السلالم بطمس وقح خطواتهما « قفله » 
النكتة ٠‏ 


کل شىء فى الفيلم يلوح حقيقيا : المطر » كرسى يحتك بأرضية ؛ 
حوار مدغرم أثناء لعبة البو كر » رياح تئن » ابريق ينزلق على الجليد › 
طلقات الرصاص وترحيعات صداعا ٠‏ والصوتث البشرى وغر البشرى 
يتراكم فوق الصوت ولكنه يتراكم بطريقة جديدة بحيث نخرج باحساس 
ن ا اون ا فی مکان مختلف وفی زمان مختلف ۰ ان 

نسيج الفيلم حقيقى جدا ال حد اننا نشسعر بال مطر والريح الباردة بل حتی 
E‏ ۰ 


الصوت كعنصر انتقال : 
الصوت أبضا أداة التقال مهمة للغاية فی الأفلام > لفك اما فی بان 


العلاقة بين اللقطات أو المناظر أو المشاهد » واما فى جعل التغيير فى الصورة 
من لقطة أو مشهد الى آخر يبدو اكثر انسيابية أو طبيعية ٠‏ 


ويتحقق الانتقال الرشيق المنساب بين المشاهد من خلال تراكب أو 
تجاوز بسيط للصوت من لقطة الى التالية لها »> حيث يستمر الصوت من 
الاقطة حتی بعد أفول الصورة أو تداخلها التدريحى فى صورة جديدة 
تماما ٠‏ ويمشل هذا التراكب عادة مرورا للزمن أر تغيرا للمنظر آو كلبهما ٠‏ 
ويتولد تأثير مماثل عن الصوت المقبلل مسبقا » حبث يسبق المشهد المقبل 
وشيكا ٠‏ وفى آحوال كثرة قد يشراكب الصوت عل .الصوت ١‏ بأن يتخافت 
الصوت الصادر من صورة ما تحت الصوت التعالى بالصوزة اللاحقة ٠.‏ 
وهذا بهيىء انسيابا سلسا للصوت من مشهد الى آخر عندما لا تكون 
التغييرات الفجائية فى الصوت مستحبة ( ولو أنها أحيانا قد تكون ) ٠‏ 


وتتخلق الوصلات الصوتية » التى تمشل جسورا بين المناظر أو المشاهد 
( التغيبرات فى الزمان أو المكان ) من خلال استعمال أصوات ممائثلة' أو 
أو متطابقة فى كلا المشهدين » على سبيل امال » رنين جرس « منبه » فى 
نهاية مشهد يصبح رنين تليفون فى بداية المشهد التالى له ٠‏ وهكذا يستخدم 
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الصوت كحلقة وصل مصطنعة الى حد ما بين .المشهدين لخلق إحساس_ 
بالاستمر ارية المتدفقة ٠‏ وحتى حلقات الحوار فى. بعض .الأحابي .تهيىء. 
الانتقال بين مشهدين : سؤال تطزحه شخصية فى ختام مشهد قد تجيب 
a TS ES GS GT‏ 
کان وزمان مختلفین ۰ 


وأحيانا تكون انتقالات الحوار تهكمية ساخرة » تفض الى تناقض حاد 


أو مريع بين المناظر الموصلة ٠‏ تأمل مثلا » مدى التأئر اذا انتهى آخر سطر. 


فی حوار منظر بقول شخصیهة : « لا بهمنى ما بحدث ! لاشیء على وجه 
الارض يمكن آن بفريتى بالذعاب ال باريش ! » تم بدا المنظر التالى بنفش. 
الشخصية وحى سائرة قرب رج انفل ٣‏ 


ويمكننا أن نجد عشرات الأمثلة من الاستعمالات الديناميكية وغير 
العادية للصوت فى فيلم « المواطن كين » » حيث بيوظف أورسون ويللز 


تشكيلة منوعة من وصلات الصوت لتمزج المناظر والتغييرات المتفجرة فى 


جهارثه لتدفعنا قسما من منظر الى آخر ٠‏ 


الصوت الطاغى على الحسكاية : 


بستطيع المخرح أبضا أن دو ظف الصوت الذى ل ربط مساشرة. 
بالاصوات الطبيعية والحوار المتضمنة فى الحكاية ٠٠٠١‏ والصوت البشرى. 


البعيد عن الشاشة - ويسمى الصوت الطاغى عل الحكاية » يؤدى عدة. 
وظائف متنوعة ٭ وریما کان أكترها شيوعا استخدامه كوسبلة شارحة أو 
ايضاحية › تنقل خلفية من اا 2 تسد e‏ فی سبیل 


اا غلی الحكابة فی فقط لتعطى الخلفية ادو > أو تضع 
الحاسث فى منظور تاريځى أو تهيىء احساسا بالصحة والموثوقية ٠‏ وقد 
يوظفه البعض الآخر فى البداية وأحيانا فى كيان الفيلم بقصد الانتقال أو 
الاستمرارية » وفى النهابة ٠‏ 

وكشيرا ما تتاح نكهة الرأى الذى يفصح عنه ضمير المتكلم فى الآأسلوب 
القصصى من خلال الأسلوب الطاغى على الحكاية ٠‏ ويمكن انجاز ذلك بوضع 
الحكاية فى اطار : بقدم الراوى الينا على الشاشة ليحكى بعد ذلك حكايتد 
من خلال لقطات استرجاعية ( فلاش باك ) كما فى فيلم الرجل الضخم 
الصغير وحديقة الحيوانات الزجاجية » أو لا يقدم الراوى على الشاشة اطلاقا 
وانما كصوت شخص مشسارك بتذكر الأحداث الماضة ٠‏ ففى فيلم « قتل 
طائثر غرد » › مثلا › نجد الصوت الطاغى بجلاء صوت شخص بالغ الرشد 
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یروی ذکریات طفولته › ولکن الراوی لم تظهر صورته قط ۰۰٠۰‏ بهیىء 
الراوى الرشيد لذاك الفيلم »> يصوت لطيف جنوبى اللكنة » احساسا 
بالزمان والمكان » يصف وقع وأسلوب حياة ماكوم » ثم بانهاء الصوت الطاغى 
الافتتاحى بجملة « كنت ذلك الصيف فى السادسة من عمرى » لحظة ظهور 
الكشاف فينش على الشاشة » ينسل بخفة من شخص بالغ يتذكر ماضيه 
الى روية الكشاف الصغير والزمن الحاضر للفيلم » ٠‏ 


ويؤدى الراوى فى فيلم « صيف >١‏ » وظيفة مماثلة ( بتأسيس عناصر 
الزمان والمكان ووجهة النظر ) ولكنه يعلق بطريقة أكثر فلسغة على مغزى 
الأحداث لشخصية « هرمى » التى تمشل وجهة النظر ٠‏ وكلا الفيلمين 
د قتشل طاثر غمرد » و « صف ٤۲‏ » يستخدم تعليق الصوت الطاغى 
بتحفظ کبیر ٠‏ 

و أن تة ارجات السيتماهة العف لصفن كل الوك 
الطاغى ليروى حكاية لا يتسنى ذوايتها بفعالية من خلال الوسيط السينمائى ٠‏ 
وهذا هو الحال مع فيلم « العجوز والبحر » حيث بحدث آهم جزء فى القصة 
داخل عقل العجوز » فى ردود فعله لما يجرى من وقائع لا فى الوقائع ذاتها ٠‏ 
ويصبح الصوت الطاغی حلا وسطا غیر سیتمائی » عندما يقوم سنس تراسی 
الذى بلعب دور العحوز سانتياجو » بتلاوة فقرات من القصة تعبر عن أفكار 
تافر لشسحصة رل لدت :: 


وترد مشسكلة مماتلة فى فيلم « صخب معمل التعلبب Cannery Row‏ 
حيت يضيف صوت جون هيوستون القوى العميق وتعليقه البارع أسلوبا 
وميزة معينين للفيلم » وان كان التعليق مكرها على تحمل الكثير جدا من 
العبء ٠‏ اذ يتضافر أسلوب التعليق الأدبى واستعمالة المغرط لكى بيشعرنا 
اننا » نقرآ » فيلما ۰ 


وفى فيلم « نبوءة سفر الرؤيا الآن » يقوم تعليق « مارتن شين » » 
وهو ضروری لربط آجزاء فیلم بسونه پبدو مفککا مشوشا » بتسطيح وقع 
الم ثيات الدرامى بالمبالغة فى التفسير والشرح وذلك باخبارنا عن أشياء 
كشرة جدا نستطيع أن نراعا بأنفسنا ٠٠١‏ هنا يعترض الصوت الطاغى 
الطربق ٠‏ اذ باخبارنا كشرا جدا عن « الرعب » يعوقنا الفيلم عن اكتشافه 
بأنفسنا ٠‏ ونتيجة لذلك » لا نشعر حقا بهذا الرعب على الاطلاق ٠‏ 


وفى بعض الأحيان يستخدم تكنىك الصوت الطاغى على نحو مغاير 
للصورة المرئية ابتغاء تأثير تهكمى ساخر ٠‏ على سبيل المشال » فى فيلم 
« اثنان للطريق » يكتب ألبرت فينى خطابا الى زوجته أثناء سغره وحيدا ٠‏ 
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وبينما يكتب الخطاب » يفيد محتواه ( الذى يصف الرتابة المعتادة التى, 


عاناها يوما فى الطريق وحده بدونها ) كرواية بالصوت الطاغى للمشهد 


المر تى الذنى يظهر اليوم الذى عاناه فعلا ‏ وهو یوم مشیر جدا حبث بلتقی , 


بفتاة جميلة وبضاجعها ٠‏ 


وربما كان أقوى رواية للصوت الطاغى فى الفيلىم حتى اليوم هو ذلك. 


الذى قدمته « ليندا مان » فى ء يام الجنة » ٠‏ فهناك أسلوب متميز في 
روايتها ٠‏ ايقاع شعرى ٠‏ نسيج يتخلل كيان الفيلم كله ٠‏ وتهيىء الخاصية 
الصوتية الفريدة و «جوهر الكلام» ما هو أكثر من مجرد الغراء الرواثى 
الذى يلصق بنية الحكاية معا » ويتكاملان بائتلافهما مع التأملات الفلسفية 
الغريبة للطفلة وتفوهاتها الطفولية تكاملا جميلا جدا بحيث بصبحان عنصرا 
رئيسيا فى نسيج الفيلم وأسلوبه الفريدين ٠‏ 


وعموما يمكن أن تغدو رواية الصوت الطاغى مؤثرة جدا اذا استخدمت. 


بتقييد وانضباط ٠‏ فهى على أية حال ليست تكنيكا سينماليا بحق › 
واستخدامها بافراط يمكن أن يضر قبمة الفيلم ضررا الغا ۰ 


الصسمت كمؤثر صوتى : 


فى مواقف معينة قد يصبح شريط قصير «أصم» › أى يغيب فيه الصوت. 


تماما [ = شريط ميت ) فعال الأثر كأقوى ما يكون مؤثر الصوت ٠‏ فهناك 
خاصبهة غر طببعبة شه بالأشباح حول الفيلم الذى يعوزه الصوت تجبر نا 


على النظر الى الصورة بانتباه أكثر تركيزا ٠‏ ولأن الابقاعات الطبيعمة. 
للمژثرات الصوتية والحوار الموسيقى تصبح طبيعية للفينم كايقاعات. 


التنفس › فاننا عند توقف هذه الايقاعات ننمى فى الحال شعورا بالتوتر 


الطبيعى والترقب القلى » كأنما نمسك دا نفاستا ولا نستطيح التريث حتی, 


نستردها ثانية ٠‏ ويستفاد من هذا المؤثر فائدة جمة اذا اقترن بالكادر 


المحمد ٠‏ اذ يستطيع التغير المغاجىء من حركة صاخبة نابضة بالحيوية الى. 


سكون صامت مجمد أن يذهلنا لحظة ٠‏ 


وآكثر استخدامات الشريط الأصم شيوعا تم لمضاعفة وقع وتأثر. 
الصدمة الناجمة عن الأصوات المفاجئثة أو غير المتوقعة التى تعقب هذه اللحظات. 


من السكون والصمت ° 


فى فيلم « سكون الليل » يتابع الطبيب النفسانى سام رايس 
( روی شيدر ) امرأة يعتقد آنها بروك رینولدز ( میریل ستريب ) خلال 
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Gl N O E 
- والمرور والموسيقى المكتومة » كلها ممتزجة فى نوع من طنين « مدينة‎ . 
ا الا ف ۰ وآثئناء سیر رایس فى ممر سفل‎ ٠۰ ضخمة‎ 
وتوقفه » ينكقم شريط الصوت مهيئا لحظات قلاثل من السكون ليحدث‎ 
٠ الصدمة السمعية من اشهار لص سلاح مطواه قرن الغزال فى وجهه‎ 
وعكس ذلك » أى صدمة السكون أو الصمت بعد صوت عنيف نعانيها فى‎ 
لحظات الشريط الأصم تقر يبا التى تعقب وابل اطلاق الرصاص فى ختام‎ 
٠ : بل و وى ولايد‎ 
: السمات الايقاعية للحوار والؤثرات الصونية‎ 

كذلك للحوار والمؤثرات الصوتية كليهما أهميتهما للأنماط الايقاعية أو 
التر نيمات التى ببدعانها » لأن هاتيك العناصر الايقاعية تناظر غالبا الايقاعات 
المرئية وتعكس المزاج أو الانفعال النفسى أو وقح الحدت ٠‏ وهكذا يؤثر 
وقع الحوار والسمات الايقاعية للمؤثرات الصوتية على وقع الفيلم فى 


مجموعه : 


e 
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الفصل السادس 
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القرابة الرائعمة بين اموسيقى والفيلم : 

تنجدب الموسيقى الى الفيلم بألفة حميمة راعة جعلت اضافة 
ما نسميه بالاعداد الموسیقی حتميۀ لابد منها تقریہا ۰ حتى فى بواكر 
الأفلام الأولى » كان المتنفرجون يشعرون بفراغ حقيقى جدا من السكون لأن 
الحيوية النابضة إلثى توفرها الصورة المنحركة بدت يومئذ غير طبيعية ٠‏ 
کالأشباح تقریبا › بدون شکل ما یرمز للصوت ۰ ولکن عندما صار من 
الامكن أن يستخدم تسجيل الحوار والمؤثرات الصوتية مع الفيلم كانت 
الموسيقى قد برهنت بالفعل على أنها صاحب حميم عظيم الأثر لكل من 
العواطف والانفعالات والايقاعات المركبة فى كيان الصور المرئية ' 


لقد يسرت الموسيقى صنع مزيج فنى من الصوت والصورة » وانصهار 
الموسيقى والحركة بفعالية بالغة دفعت المؤلف الموسيقى ديمترى تيومكين 
Dimitri Tiomkin‏ أن يعلق بقوله ان الفيلم الحيد « فى الحقيقة 
باليه بالحوار تماما » وشرحها مور laتjg—ıن Muir Mathies0¬‏ 
فى كتابه « تكنيك موسيقى الفيلم » قائلا : « الموسيقى » بما لها من شكل 
خاص بها » لديها الوسائل التى تنجز بها مهمتها المنوطة بها فى الأفلام 
بامتیاز » اذا قدرت کموسیقی صرف › وببراعة »› اذا قدرت کجزء من جماع 
الفيلم ٠‏ وينبغى أن نتقبلها لا كزخرف ( ديكور ) أو سد خانه « فى طبقة 
البالاستر بل كجزء من فن العمارة » ٠‏ 

ويقسم كل من الفيلم والموسيقى عنصر الزمن فى نماذج ايقاعية 
واضحهةه التحديد تقرببا » وربما يهيىء ذلك أهم وثاق مشترك ۰ فهناك 
ايقاعات طبيعية معينة متأصلة فى الحركات الفيزيائية لكثير من الأشياء 
على الشاشة ٠‏ فالأشجار المترنحة فى مهب النسيم › أو الرجل السائر 
على قدميه » أو الحصان الراكض »> أو الموتوسيكل المسرع أو الآلة التى 
تغطى الزجاجات على خط التجميع فى مصنع ‏ كلها تنشىء ايقاعات طبيعية 
تخلق حاجة غريزية تقريبا لأصوات ايقاعية مناظرة ٠‏ نموذج ايقاعى آخر 
يقصمه وقع الحبكة فى الفيلم » أى مدى السرعة أو البطء الذى تنفك بهء٠٠‏ 
وكذلك آخر بخلقه وقم الحوار والايقاعات الطبيعية فى كلام الناس ٠‏ 
ويتاسس أيضا عنصر التوقيت (التمبو) (*) بتكرار القطع التوليفى وتنوع 
مدة بقاء اللقطات بين نقلات القطع ؛ مما يعطى كل مشهد طابعا ابقاعيا 
فريدا فى نوعه ٠‏ ومع أن التوليف يقسم الفيلم الى عدد من الأجزاء المنفصلة 
فان التتابع والشكل المتدفق للمجال يبقيان » اذ تنشىء نقلات القطع نماذج 
ايقاعية واضحة ولكنها لا تقوض التبار الدافق للصور المرئية والصوت 


() تمبو = وزن الايقاع او ايقاع التتابع أو التوقيت ( انظر المعجم السينمائى ) - 
( المترجم ) ٠‏ 
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ولأن الموسيقى تمتلك نضس سمات الايقاع والتتابع المتدفق » فانها 
تستطيع بسهولة آن تتكيف مع ايقاعات الفيلم الأساسية » ومع أشكاله 
أو مناسيبه السلسة المترقرقة ٠‏ وقد قادتنا هذه الألفة الحميمة بين 
الموسيقى والفيلم الى تقبلهما كوحدة واحدة تقريبا » كجزء من الرزمة 
ذاتها ¡ كأنما تحيا الموسيقى بطريقة أو أخرى حياة سحرية مع كل فيلم ٠‏ 
أهمية الاعداد اموسيقى : 

مع أننا نتقبل غالبا موسيقى الفيلم دون تسارل بل أحيانا دون 
ملاحظتها » فان عذا لا بعنى أن اسهامها فى تجربة الفيلم عدبم الشأن ٠‏ 
فالموسیقی ذات تأثر عظیم جدا على استجابتنا » اذ تثری وتعزز رد فعلنا 
الشامل لأى فيلم تقريبا ٠‏ وحى تحقق ذلك: بعدة طرق : بتدعيم أو تقوية 
اللحتوى العاطفى للصسورة » وباستثارة الخيال والحس الحركى 
( السينمائى ) ء وبايحاء وشرح العواطف التى لا يستطاع نقلها بالوسيلة 
المصورة وحدها ٠‏ 

ولأنها ذات تأثر مباشر ومهم جدا على استجابتنا للفيلم > فان 
مصطاح « الموسيقى التصويرية أو المصاحبة » [ بالانجليزية : موسيقى 
الlëفı_ة Background Music‏ ] !لذى يطلق فى الأغلب الأعم على 
الاعداد الموسيقى » تسمية مغلوطة ' اذ تقوم الموسيقى بوظيفتها فعلا 
كعنصر عضوى أو تكميلى متمم ٠‏ ورغم تأثرها المباشر علينا » فان هناك 
اتفاقا عاما بين النقاد على لقطة واحدة : بنبغى أن يكون دور الموسيقى فى 
الفيلم ثانويا تابعا ٠‏ 

وتوجد مدرستان فكريتان تنهضان على تحديد الدرجة الصحيحة 
املائمة لهنه التبعية الثانوية ٠‏ الرأى التقليدى الاقدم ينادى بأن أفضل 
موسيقى فيلمية تؤدى وظائفها العديدة دون آن تنبه وعينا الى حضورها ٠‏ 
وبعبارة أخرى » اذا لم نلحظ الموسيقى ؛ فهى نص جيد ٠‏ ولهذا ينبغى 
على الموسيقى ذات النص الجيد ألا تكون جيدة جدا » لأن الموسيقى الجيدة 
حقا تجدّب الانتباه اليها بعيدا عن الفيلم ٠‏ 


وعلى النقيض »› يسمح الرأى الحديث للموسيقى › فى المناسبات 
الملائمة » لا أن تستدعى انتباهنا الواعى فحسب » بل حتى ان تهيمن على 
الصورة » طالا بقیت فی جوهرها مندمحهۀ هع العناصر المرثية والدرامية 
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والايقاعية للفيلم ككل ٠‏ فى مثل هذه اللحظات » قد ندرك الى أى مدى 
تكون الموسيقى بطبيعتها جميلة » ولو أنه ينبغى علينا ألا نتأثر بها كثيرا 
بحيث لا نرى ملاءمتها للصورة على الشاشة ٠‏ 


وبذلك بتفق الرايان التقليدى والحديث معا على نقطة جوحرية 
واحدة : الموسيقى التى تستدعى الكثير جدا من الانتباه الى ذاتها على 
حساب الفيلم ككل لا تكون فعالة التأثبر ٠‏ وبغض النظر عن درجة التبعية . 
سوف يكون النص الموسيقى الجيد دائما عنصرا بنائيا مهما ٠‏ يؤدى وظائفه 
المضبوطة الملائمة بطربقة متقنة التكامل ›» ويخدم كوسيلة الى غاية آكثر 
منه غاية فى ذاتها ٠‏ 


وظاثف عامة للاعداد أو النص الموسيقى : 


ان أعم وأعم وظيفتين آساسيتين للنص الموسيقى هما : خلق ايقاعات 
بنائية واستثارة الاستجابات العاطفية » وهما معا بعززان وبقويان بدرجة 
عظہ a‏ تأر ١ے‏ وره ۰ 


والنصضص الموسقى يستحدث احساسا بالايقاع البنائى فی کل من 
الفيلم فى مجموعه ولقطاته الفردية بتنمية احساس بالوقع مناظر لوقع 
الح ركة فى نطاق كل لقطة ولوقع التوليف أيضا ٠‏ وبهذه الطريقة » يوفق 
المؤلف الموسيقى ايقاعات الفيلم الأساسية مع بعضها البعض ويؤكد عليها ٠‏ 


كذلك يفيد النص الموسيقى فى اكمال وتعزيز البنية الدرامية 
والروائية باستنارة الاستجابات العاطفية أو الانشعالية التى توازى كل 
مشهد دمفرده م الفيلم ککل ° وما دام حتی أرق وأرحف الأمزحة النضسىة 
تتأسس وتتكاثف وتتداوم وتتغير من خلال الاستعمال الفعال لموسيقى 
الفيلم > فان النص الموسيقى يخدو انعكاسا دقيقا للأنماط والأشكال 
العاطفية للفيلم ككل ٠‏ ولا يعنى هذا أن ايقاعات الغيلم البنائية المرئية 
يمكن فصلها عن أنماطه العاطفية , لأن كليهما متحابكان باحكام فى نفس 
النسيج ٠‏ ولهذا سوف توازى موسيقى الفيلم المؤثرة أحدهما عادة 
وتكمل الآخر ٠‏ ۰ 


وأبسط وأقدم طريقة لاضافة الموسيقى الى الفيطم هى ببساطة اختيار 
قطعة موسيقى مألوفة ( كلاسيكية أو روك أو جاز أو شغبية أو بلدية أو 
مكتثبة ٠٠٠١‏ وهلم جرا ) تناسب المتطلبات الدرامية أو العاطفية الايقاعية 
للمشهد المننارل ° ولقد كان اختيار « افتتاحية وليم تل » للبر نامج الاذاعى 
القديم د جندى الداوزية الوحيد » مشالا ممتازا على استعمال الموسيقى 
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المألوفة ٠‏ اذ هيأت الافتتاحية الكلاسيكية لا فحسب نظرا ايقاعيا كاملا 
لدقات حوافر الخيل الراكضة . وأفادت كحافز للتصور المرثى » بل 
أضفت أيضا على البرنامج جدية فى طابعه العام لم يكن يتسنى له أن 
إخرزها بغر ذلك * وبطريقه «شماثله ۲ استخدم. تان کو بر یك خرو با 
متنوعة من الموسيقى مثشل د هكذا تكلم زرادشت » الدانوب الأزرق 
وعندما يعود جونى سائرا الى موطنه لأغراض بالغة التأثر فى فيلميه : 
و ۲۰۰ »و « د ٠‏ ستربنجحلاف » ۰ 


وعلى أية حال » يفضل الكثير من المخرجين استخدام الموسيقى التى 
تولف وتصمم خصيصا للفيلم ‏ موسيقى تؤلف اما بعد أن يكتمل الفيلم 
وشر بط مؤثراته الصوتية المصاحية ٠‏ أو أثناء صنع الفيلم حتى يستطيع 
المخرح والمؤلف الموسيقى أن يعملا سوبا فی نفس الجو الانداعی و وبالطیح 
يستخدم كثير من الأفلام مزيجا من الموسيقى الأصيلة المبتكرة والمىسيقى 
الدارحة المألوفة ٠‏ 

ويمكن أن تقسم الموسيقى الفيلمية المؤلفة خصيصا لفيلم من الأفلام 
الى نوين : 


١‏ د هيمكى ماوسية : وقد سمیت هذا لانها انبثقت من تكنيكات فن 
التحريكت » فالميكى ماوسية هى التعمشيق الدقيق 
المحسوب بين الموسيقى والفعل ٠‏ وهذا التزامن الشبيه 
بالباليه يواثم بالضبط ابقاع الموسيقى مع الايقاعات 
الطبيعية للأشياء المنحر كة على الشساشة . ويتطلب تحليلا 
متعمقا شديد التدقيق للمشهد المصور من جانب الولف 
المرسيقى ٠‏ ومع أنه يمكن تضمين بعض الاحساس 
بالروح العاطفية أو المزاج آو الجو العام فى تدوين 
المىسيقى الميكى ماوسية » فان التركيز الأساسى الأول 
يكون على العناصر الحركيه ( بمعنى الحركة والفعل ) 
والايقاعية للمشاهد التى تستخدم فيها ٠‏ 


٣‏ - معممة آو متضمنة : وفى هذا التكنيك » لا تبذل أية محاولة لمواءمة 
المرسيقى والحركة بدقة » بدلا من ذلك يتم التركيز على 
نسجيل المزاج أو الجو العاطفى العام لمشهد ما أو للفيلم 
ككل ٠‏ وفى الغالب » يتحقق ذلك من خلال تنويعات 
انفعالية ابقاعبة متواترة لقلة فقط من د الموتىفات »› أو 
الموضوعات الرئيسية ٠‏ ورغم أن الايقاعات الأساسية فى 
مثل هذه النصوص الوسيقيه متنوعةه لكى توحى بالبناء 
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الايقاعى لمشاهد الأفعال الفردية » فان وظيفتها الأول 
هى أن تنقل عاطفة تضاهى أو تحاذى الحكاية ٠‏ 


وظائف خاصة لوسيقى الفيلم : 


تستخدم الموسيقى فى الفيلم الحديث لتقوم بكثير من الوظائف 
المتنوعة والمعقدة » بعضها متخصص تقريبا ٠‏ ورغم آنه يستحيل ادراك كل 
هاتيك الوظاثف فى قائمة أو وصفها » فان البعض من أهمها أساسية جدير 
بانتباهنا اليه ٠‏ 


تغطية مواطن الضعف أو النقص فى الفيلم : 


احدى وظائف النص الموسيقى غير القاصة ( لا تروى حكايات ) هى 
ستر أو تغطية مواطن الضعف فى التمشثيل أو الحوار ٠‏ وعندما تكون متل 
هذه المثالب واضحة جلية » بستطيع المخرح أو المؤلف الموسيقى استعمال 
ظهارة موسيقية ثقيلة لتجعل التمثيل الضعيف أو الحوار المبتذل يبدو 
أعظم أهمبة درامية مما لو کان بدونها * وتستخدم المسلسلات التليفزيونية 
التى تتناول مسكلات الحياة المنزلية موسيقى الأورغن لهذا الخرض بتكرار 
كثير ( واحساس قليل بالخجل ) ۰ 


: مضاعفة الآثر الدرامي للحوار‎ yk 


تستخدم الموسيقى كرا كنوع من التوكيد الانفعالى للحوار » يشرح 
الشعور المستكن وراء ما يقال ٠‏ وعموما » يجب آن تكون مصاحبة الموسيقى 
للحوار متناهية اللطف والحذق وغير مقتحمة أو متطفلة » تتسلل داخلة 
وخارجه فى حدوء بالغ بحيث يجعلنا نستجيب لمؤثراتها دون تنبه وعينا 
لوجودها .۰ ) 


: » سرد « حكابة داخلة‎ +k 


کثرا ما تتجاوز الموسیقی مجرد أداء دور ثانوی أو تكميل الى القيام 
بوظيفه حكى أساسية » تمكن المخرح من شرح الأشياء التى يتعذر شرحها 
من خلال وسائل تصنويرية أو لفظية ٠‏ ويصدق هذا بالآاخص عندما تعترى 
عقلية احدى الشخصيات تغيرات سريعحة متطرفة لا تستطيح الألفاظ 
ولا الفعل أن يشرحها على نحو كاف ٠‏ وهناك مثال جيد لهذا يحدث فى فيلم 
» على الشاطىء » ٠‏ بصطحب قاڻد غواصةۀ أمريكبة ( بلعب دوره 
جريجورى بيك ) امرأة استرالية ( آفا جاردئر ) الى منتجع جبلى فى نزهة 
آخيرة للترويح عن النفس وصيد سمك السلمون قبل أن تدهم استراليا 
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الستحب الاشعاعية المميتة ٠‏ وكان الأمريكى الذى قتلت أسرته فى حسرب 
نووية › قد أخفق فى التكيف مع واقع الموقف واستمر يفكر ويتحدث عن 


الاسترالية ٠‏ الاتنان معا الآن فى غرفتهما بالمنزل الريفى » يستممان الى 


الأصوات الناشزة المتنافرة للصيادين السكارى وهم يغنون بالطابق 
السغلى : « ماتيلدا راقصة الفالس » ٠‏ وفى منظر درامى واهي التمثيل › 
يدرك بيك فى النهايه عبت صلاته بالماضى ويقبل حب جاردنرٍ ٠‏ وبينما 
هما يتعانقان تخفت أصوات المخمورين العالية وتصبح رقيقة ومثزنة 
ورخيمة » وتمتزج فى تناغم مكتمل » لا تعكس أى تغير فعلى فى الأصوات › 
وانما تعكس حكاية التغير الداخلية فى عقلية بيك ٠‏ واستخدام الأصوات 
المتجمعة للمنشدين للتعبر عن تحول روحی آو صوفی داخل أوضح مشال 
على نفس الوظيغة ٠‏ 


هة احجساس بالزمان واكان : 


يقترن بعض القطع الموسيقية أو حتى الاساليب الموسيقية بمواقع 
وفترات زمنية محددة بالذات » ويستطيع المؤلفون الموىسيقيون إلانتفاع من 
مثل هذه الموسيقى فى تهيئة الجو العاطفى الذى ينم عنه منظر معين بشكل 
د ٠‏ على سبيل المثال » ينقل احساس الرحابة المشسهدية بواسطة 
الأغانى الغر بية المعهودة > من قىل « نداء التلال التائية » من فيلم «شین» > 
وتنقل سمات مختلفة تماما » مثل الصخب والنشاط العارم لأناس يزجون 
وقتا طيبا »> وشعور مرح أكثر جماعية بواسطة موسيقى « البلد » أو 
« الصالون » ٠‏ ولهذا السب » عندما بتغر اكان فی فيلم وسترن من 
مرعى الماشية الى المدينة أو الصالون » غالبا ما يستبق الانتقال المرثى بقليل 
تحويله الى موسيقى الصالون المعهودة ٠‏ ( بيانو آلى يصحبه صياح وضحك 
وضحة حماعية عامة » وطلقة رصاص أو اثنتان عأرضتان ) ٠‏ وهكذا 
لا تخبرنا الموسيقى عن نغير وشيك للمنظر فحسب > بل تهيئنا أيضا ذهنيا 
للمنظر المرثى قبل ظهوره › وبهذا تفيد كأداة انتقال ٠‏ 


وبطريقة مماثلة يمكن استخدام الموسيقى المرتبطة بالممالك المختلفة 
أو حتى بالجماعات من ساثر الأعراق ٠‏ كذلك ترتبط آلات معينة بأماكن 
أو حماعات محددة من البشر : فآلة القانون والمندولين والجيتأر واليانجو 
والجىتار الاسبانى والجيتار الهاواوى ( نسبهۀ ال هاوای ) كلها ذات دلالات 
حغرافية واقعية ملموسة تماما » وهذه الدلالات الضمنية يمكن أن 
بل وتتغير تماما ا الذى تعزف به الاآلات ٠‏ 


1ضا تصطبغ الحقبة الزمنية الي وضع فیها الفيلم بالواقعىة من 
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خلال استخدام الموسيقى والتوزيع الموسيقى الملائمين » كما يتضح باستخدام 
الصوت العتيق المستملح لآلة هارب قيثاريه فى سبل « قطعة تاريخية » 
أو موسيقى الكترونية مستقبلية أو متعلقة بالعالم الآخر من أجل فيلم 
للخيال العلمى ٠‏ 


استتشارة مشاعر الحلنن الى الماض : _ 


حينما يكون الاطار الزمنى لحكابة ما فى نطاق ذكربات غالبية 
المتفرجين » تعمد الأفلام الأمريكية الحديثة منذ حين الى تحميل شريط 
الصوت بتسجيلات شعبية شائعة من موسيقى العصر » وعكذا تستحضر 
« نكهة متذكرة » قوية للزمن المراد ٠‏ ولا تؤكد مثل هنه الموسيقى سمة 
الزمن الماضى للحكاية عند المتفرج فحسب »> بل انها بقدے زناد التداعيات 
المعنوية المكنونه تكثف اندماج المتفرج فى الحكاية وتوثقه بصفات 
شخصتةه ٠‏ 


وتستخدم موسيقى الحنين الى الماضى بفعالية فى أفلام مشل 
» القشعر يرة الشديدة » و « العودة الى الوطن » و « عرض الفيلم الأخبر » 
E O E‏ 
وفى أحوال كثيرة تسمع هذه الموسيقى صادرة من مصدر صوتى على 
الشاشة مثل جهاز راديو E E E‏ من 
نص موسیقی خارج الشاشة أيضا ٠‏ 


الارهاص بالاحداث أو بنا التوتر الدرامى : 


فى كل مرة يوشك أن يحدث فيها على الشاشة تغدر مغاحىء فى المزاج 
النفسى أو فعل غير متوقع » نكون دائما على وجه التقريب مهيئين لهذا 
التغيير بواس.طة النص الموسيقى › وبتهيئتنا عاطفيا لمنعطف مروع للأحداث» 
لا بخفف النص الموسيقى من أثر الصدمة ولكنه يكثفه فعليا باعطاء اشارة 
اقترابها ٠‏ تقول الموسيقى على طريقتها الخاصة « لاحظ الآن بعناية ٠‏ 
سیحدث سعد کلیل ی ا مذهل أو غير منتظر » › ونستحيب للاشارة 
الموسيقية بأن نغدو آكثر تنبها ويقظة ٠‏ وحتى حقيقة أننا نعلم ما سوف 
بحدث - لا تخفف من فعل.التوتر الذى بتولد علي هذا النحو » لأن التشوبق 
أمر متعلق د « متى » بقدر ما هو متعلق ب « مأذا » ٠‏ والموسيقى المستخدمة 
بهذه الطريقة لا بتوافق زمانها تماما مع ما يحدث على الشاشة » ولكنها 
تسبقه » ممهدة لشعور بالتوتر ينما الصور فوق الشاشهة تحتفظ 
بهدو ئها ۰ 
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واتلعب الموسيقى المرهصة آو بانية التوتر على أعصابنا متعمدة بشتى 
الطرق : بالازدياد تدريجيا فى الحجم أو الطبقة ٠‏ متنقلة من السلم الكبير 
الى السلم الصغير » أو ادخال آلات النقر وتنافر الاصوات ٠‏ وادخال تنافر 
الأصورات شی نص مو سمقی متناغم حتی هذه النقطة بخلی أو توما تیکسا 
احساسا بالعصبية والقلق ٠‏ والتنافر الصوتى فى مثل هذا الموقف بعس 
عن الاضطراب والفوضى وانهيار نسق الهارمونية بأسلوبه السوى المعتاد » 
للارماص الفعال أو دناه التو تر الدرامى ۰ 


چ اضافة مستوبات من المعنى للصورة المرئمة : 
أحيانا نجعلنا الموسيقى نرى المنظر المرئى بطريقة جديدة غير عادية 
بتوحدها مع الصورة لخلق مستوبات اضافية للمعنى ٠‏ خذ » على سبيل 
المنال » المنظر الافتتاحى فى فيلم « ده سترنجلاف » الذى يبي قاذفة 
قنابل ب ٥۲‏ وهی تتزود بالوقود ألنناء طبرا نها ٠‏ والمطلوب هو اجراء 
مناورة بمنتھی الدقة والرشاقة لوضح ذراع التموين فى مکا زه الصحيح « 
والذى يتدلى كخرطوم مجنح عملاق من ذيل طاثرة التموين الى داخل فتحة 
خزان الوقود فى مقدمة قاذفة القنابل العملاقة ب ١ ٥۲‏ التى تطبر خلف 
الطاثرة الممونة وأسفلها قليلا * والموسىقى التى تصاحب هذا المشهد حى 
الأغنية الغرامية المألوفة « جرب قليلا من الرقة » معزوفة على آلات الكمان 
الرومانتيكية ٠‏ فاذا كنا على درجة كافية من اليقظة والتنبه للتعرف على 
الأغنية والتفكر فى عنوانها » فان الموسيقى لا تبدو قحسب ملائية جدا 
ل ركة المناورة الرشيقة التى تتطلبها عملية التزود بالوقود » بل يمكن أيضا 
أن تقودنا الى رؤية الأمر كله كمشهد غرامى لطيف > تزاوج جنسى رقيق 
بين طائرين عملاتين ٠‏ وبما آن هذا هو المشهد الافتتاحى للفيلم » فان 
الموسيقى تساعد ايضا فى تشييد الطابع التهكمى الساخر الذى يتخلل 
سياق الغيلم فى مجموعه ٠‏ 
ويمكن التوصل الى مستويات بالغة السخرية للمعنى باستخدام 
المىسيقى التى توحی بمزاج نفسى مضاد تماما للمزاج الذى بوحى به عادة 
ما يجرى على الشاشة ٠‏ ويتوضح هذا التكنيك فى نهاية فيلم 
« د ۰ سترنجلاف » حیث يصاحب صوت فرا لین مصرآ ۷۲4 الشجی 
العذب وهو يغنى « سوف للتقى ثانية ذات يوم مشمس » صورة جحيم 
نووی يدمر العالم E ٠‏ 
ج وصف الشخصية من خلال الموسيقى : 
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آن بستخلم اعداد موسیقی میکی ماوس »> متلا › لبو کد نموذجا متممزا 
بغرايته أو ايقاعيا موزونا شيدته الحركة الجحسمانية التى تأتيها شخصية 
معينة ٠‏ والنص الموسيقى المعد لفيلم د عبودية البشرية » » مثلا » استفاد 
من موضوع « مسوه » توازى ايقاعيا مع عرج الشخصية الرئيسية ٠‏ فدعم 
بذلك الجانيب من شخصته ٠‏ وينفرد بن الممثلي والممثلات من آشال 
جون واین وروبرت متشوم وماريلین مونرو » بمشية مميزة تعرض نماذج 
ايقاعية محددة ومن ثم يمكن تدعيمها موسيقيا ٠‏ 

كذلك يمكن استخدام التوزيع الموسيقى للمعاونه فى رسم الشخصية 
لاحداث ما قد نسميه د بيتر والولفنج » ٠‏ وهنا تمشل آلات الموسيقى 
وأنماطها وتؤشر الى وحود شخصيات معبنة ٠‏ وقد استخدم الكثر من آفلام 
الثلائينات والأربعينات هذا التكنىك » دافعة المتفرحين الى أن بيقر نوا الشرير 
دمو سیقی بندر صوتها المشئوم ئی اکتئاب بالو یل والشبور 4 والبطلة 
بأصوات الكمان الأتيرية الناعمة » والبطل بموسيقى قوية «أمينة صادقة» ٠‏ 
ومع آن مثل هذه المعالجة الحائرة الثقيلة الوطأة غير شائعة > فان 
الأفكار المهمنة المتكروة ( تتكرار موضوع أو حملة موسيقية ل لبعلن عن ظهور 
شخصية معينة ) ما تزال توظف اليوم الى حدما ٠‏ 
سمات لممشل أو ممثلة لا تتوافر فيهما عادة٠٠‏ مشلا » فى تصوير فيلم 
« سرانو دی برحراك » شعر ديمتری تبومکن أن مالاباورز لم تند فی 
الحقيقة فرنسسية بدرجة كافية للقيام بدور روكسان ولذلك « فرنسها » 
باستخدام موسیقی ذات فكرة رئيسية وآسلوب فرنسى تتكرر كلما ظهرت 
على الشاشة » وبهذا ينمى تداعيات للمعانى والأفكار فى ذهن المتفرج لكى 


بحقق الأثر المنشود 5 
e ak ak +k‏ 
بستغل ‏ المو لف الموسيقى سیقی أيضا حقبقة آننا قدتطبعتا عل ان نقرن 


قوالب موسيقية معينة أو مجموعات رمزية ( كودات ) موسيقية بمواقف 
معبثة > وآنه يمکن استخدام متل هذه الكردات باقتصاد وفعاليبة عظیمين ۰ 
وادخال نقرة توم|/ توم المنتظمة فحأة يصحبة 1ل نفخ تعول بصوت عال 
وهى تتدرج عبر سلم بسيط من أربع أو خمس نغمات يؤشر بطريقة فعالة 
ال وجود الهنود حتی قبل ظھو رهم عل الساشة ٠‏ ونداء فير « فرسان 
النجدة » المعهود مثالى مألوف عل حد سواء ٠‏ ولا يمكن أن تعامل مشل 
هذه المحموعات الرمزبة الاصطلا هة بطر بق رفيعة الابداع « لان فعل ذلك 
سیؤدی الى ققدانها بعض فعالیتها کأدوات « کودیۀ ٠ ٤‏ ومع ذلك » يحاول 
المؤلفون الموسيقيون بالتأكيد أن بخعلوها تبدو جديدة مبتكرة قدر الامكان٠‏ 
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وحنى الكودات الموسيقية المقولبة يمكن أن تخلق استجابات غير 
عادية عندما تستخدم بطريقة تهكمية ساخرة ٠‏ وفى فيلم « الرجل الضخم 
الصخر »٠»‏ على سبيل المئال » يصحب لحن « الجدعان المنتصرون » بالمزمار 
والطبل ‏ مناظر لقوات الجنرال كاستر وهى تقتل أفراد قبيلة. هندية فى 
مذبحة وحشية ٠‏ ويمسك بنا الأثر التهكمى الساخر فى صراع عنيف بين 
الموسيقى والصورة المرثية : انه قاهر جدا ايقاع الموسيقى البطولية حتى 
اننا لا نستطيع أن نقاوم التنقير بأصابع أقدامنا والانتفاش بكبرياء بطوليةء 
بينما ترتاع حساسياننا المرئية بهذا الحدث غير البطولى الذى تجرى وقائعه 
على الشاشة ٠‏ 


ج الموسيقى المرتحالة : 

تكون الموسيقى فى أفضلل حالاتها عندما تستخدم لتميز حركة 
سريعة ٠‏ مثل هذه الموسيقى ٠‏ وتسمى أحيانا بالموسيقى « المرتحلة » 
توظف فخى الغالب كوصفة متبعة تقريبا أو « كود »› اختزال لتعطى انطباعا 
عن وسائل النقل العديدة » وهنه الؤصفات تتنوع لتلانم السمة الفريدة 
للحركة المصورة ٠‏ ومن هنا تختلف موسيقى مركبة السفر العمومية عن 
موسيقى عربة « الكارتة » » [ عربة خفيفة ذات مقعد واحد تحرها حصان 
واحد ] وكلتاهما تختلف جوهريا عن موسيقى الراكب « الوحدانى › ٠‏ 
وحتى القطار البخارى العتيق يحتاج نوعا مختلفا من موسيقى السكة 
الحديدبة عن نوع قطار د الديزل » ٠‏ وفى مناصبات نادرة » تقوم الموسيقى 
المرتحلة بوظائف عديدة متنوعة كما يتضح من استخدام لحن فلات وسكراج 
د انهيار الجيل الضبابى « لتصاحب مناظر المطاردة الشهيبرة فی فیلم 
« بونى و كلايد » ٠‏ اذ تخلق الأصوات العنيفة شبه المسعورة من آلة البانجو 
ذات الأصابع الخمس السريعة ‏ ايقاعا متهؤرا ولكنه سعيد » بحتوى بدقة 
روح عصابة بارو وجراءتها » والكوميديا التهريجية واليأس والهياج الأعمى 
للمطاردات ذاتها ثم نكهة الحنين الى الأيام الجميلة الخوالى على مدى 
الفيلم ككل ٠ ٠‏ ا 
ج مصاحة العناوين : 

تخدم الموسيقى التى تصاحب عناوين الفيلم الرئيسية عادة وظيفتين 
على الأقل ٠‏ أولا » تربط فى أغلب الأحيان قواصل معلومة العنوان ذاتها 
فى اتساق موزون منتظم بحيث تجعلها على نحو ما آكثر تشويقا عما 
هى عليه ٠‏ فاذا استحوذت الموسیقی عن وعی على انتباهنا فی آیى موضع 
فی الفيلم > قهذا ما بحدث آثناء عرض العناو ين واسماء المشتر کين فى 
الفيلم ٠‏ ثانيا » الموسيقى مهمة على الاخص هنا ١‏ لأنها فى هذه المزحلة 
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الابتدائية تؤسس عادة طابع الفيلم أو مزاجه العام ٠‏ بل انها قد تعرفنا 
بعناصر الحكاية من خلال استعمال الغنائيات مثلما حدث فى فيلمى 
« فى عز الظهر » و « كات بالو » ٠‏ وبما أن المنظر الافتتاحى أو التأاسيسى 
يجرى مجراه بوجه عام قبل أن تبلغ المشتر كين فى الفيلم منتهاها > فانها 
ا نضا أن تحارى الصورة المرئية . خلف قائہة الجر كي محاراة 


درامیۀ أو ايقاعية ` 0 


: الاصوات اة کجرء من الاعداد الموسسقى‎ +k 


يمكن استخدام مؤثرات صوتية أو ضوضائية من الطبيعة بطرق . 


بارعة اكراما لها فى ذاتها » لبعث جو عام بنفس الطريقة التى تفعلها 


الموسيقى ٠‏ فالأمواج المتلاطمة والجداول المترقرقة وشقشقة الطيور والرياح. 


أتنائحة کلها نحوز سمات موسیقیه واضحة جلية › > مثل کشر من الأاصوات 
التى صنعها الانسان على شاكلة أبواق الانذار من الضباب وآبواق 
السيارات وصنوف الضجيج الصناعى وصقفارات البخار والأبواب المصطفقة 
والسلاسل وفرامل السيارات المعولة وقعقعة الآلات الميكانيكية ٠٠٠١‏ الخ ٠‏ 


ويمکن أن تتجسم مثل هذه الأصوات وتمتزج فنيا فی تتابع ابقاعی مشر . 


قد يكون بسبب طبيعيته » أكثر فاعلية من الموسيقى فى نقل مزاج 
نفس معس ۰ 


الموسيقى كمونولوج داخلى : 


فى الفيلم الحديث » بتزايد استخدام الأغانى والاناشيد العاطفية - 
التى لا تمت بصلة مباشرة أو واضحة للمناظر التى تصحها كجزء من . 
شريط الصوت فى الفيلم ٠‏ وفى أحوال كثيرة » تستخدم مثل حذه الأغانى , 
لتكشف الأمزحة النفسبة أو العواطف آو الأنكار الخاصة لشخصية . 
رئيسية » كما كان الحال مع غنائيات « أصوات الصمت » فى فيلم . 
« الحريج » وأغنية « کل شخص يتحدث الى » فی فیلم «:راعی بقر منتصف.. 


الليل » ٠‏ فمثل هذه الغنائيات تعمل على مستوى آقل أو أكثر استقلالا 


كوسيلة اتصال على درجة عالية من الذاتية والشاعرية » قادرة على توسيع ٠‏ 


المحتوى العاطفى والمعنوى للمناظر التى تصحبها ٠‏ 
+k‏ الوسیقى كاساس للمدث الراقص : 
عادة يؤلف المخرج ويصور ويصنح مونتاج الصور أولا ثم يضيف 


الموسيقى فيما بعد » بعد آن تركب العناصر المرئية بالفعل ٠‏ ومع. ذلك › 
تستخدم الموسيقى فى عدد قليل نسبيا من الأفلام مثل « برتقالة آلية » › 
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لكى تهيىء اطارا ايقاعبا واضحا للحدث الذى بغدو فى أساسه رقصا 
مصمما عل اسلوب رفیم لأدائه عل أنغام الموسيقی * وبستخدم تكنيك 
مماثل عندما تنبع الموسيقى من مصدر ما على الشاشة › مشل راديو أو جهاز 
تسجيل » وينسق الممثل ايقاعات حركاته وفقا لها ٠‏ وقى فيلم « لعبة 
الححلة » ری والتر ماناو » بؤدی دور عمیل سابق للمخابرات الأمر بكية 

يدون ذكرياته » بنسق بطربقة مضحكة عمله على الآله الكاتبة والمهام 
المتعلقة به لتساوق ابقاعات سيمفونية لموتسارت يذيعها جهاز التسحيل ٠‏ 


وتمة استخدام مفرط جدا لتكنيك « الموسيقى أولا » هذا نجده فى 
فيلم « الحائط » » وهو ترجمة سينمائية آخرجها آلان باركر لألبوم أغانى 
بينك فلوید للآ۴٣‏ ص۴ الشهرة عام ۱۹۷٩‏ ۰ وقد قدمت موسیقی 
بينك فلوبد الاطار الروائى لها » وتتحد مح صور باركر المرئية لتشن 
« هجوما بلا توقف على الحواس » ٠‏ وصممت رقصات بعض أجزاء الفيلم 
مثل مقطع « نربد أن نتعلم »> ٠‏ على أنغخام الموسيقى . لتضم معا الحركة 
الحيه والتحريك ٠‏ ومع أن الجزء الأكبر من الحدث فى « الحائط » لم 
يصمم بالرقص تماما مثل حذا المقطح › فان الفيلم بأجمعه لا يحوى غسير 
٠‏ سطور قلائل من الحوار فحسب » وصممت الايقاعات الديناميكية للحدث 
والتوليف لكى ترمز أو تعزز أو تكمل كلمات وموسيقى أغانى بينك فلويد ٠‏ 


ويمكن للحدث الذى لا يتضمن سمات ايقاعية جوهربة أن يولف على 

نغم الموسيقى ليولد تارا شبیها جدا بتار الحدث الملصمم رقصا وقد 
تم توليف حدث « بيسبول العصبة اة » بفيلم « دببة الأخبار 
السيئة » على ما يبدو ليساوق الايقاعات «البطولية» لموسيقى أوركسترالية 
من أوبرا « كارمن » » مولدا انطباع رقصة بطولية/ كوميدية ٠:‏ 


وتمثل الامثلة التى ضربناها منذ قليل أجلى وأشيع استخدامات 
الموسيقي فى الفيلم الحديث فقط » اذ سوف يكون مستحيلا أن نعلق عليها 
جميعا ٠‏ غير أن النقطة المهمة هى أننا يجب أن ننتبه جيدا للعواطف 
ومسو بات الى العديدة الوغة الى وصلها الو سق ٠“‏ 


ي الاقتصاد فى موسيقى الفبلم : 


بمعنى عام » الاقتصاد فضيلة كبرى فى موسيقى الفيلم » فى كل 
من أمدها وتوزيعها الأو ركسترالى معا ٠‏ اذ يجب ألا ,يفعل النص الموسيقى 
أكثر مما هو ضرورى لأداء وظيفتها الصحيحة اللاثقة بوضوح وبساطة ٠‏ 
ومع هذا » وبسبب بعض الاغراءات التى لا تقاوم لتكسية المناظر بالموسيقى 
سواء تحتاجها أو لا تحتاجها » ينتهى الفيلم الدرامى المعهود عادة بقدر من 
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الموسيقى أكثر كثيرا مما يكفى ٠‏ وطبيعى أن القسر المناسب من المىسيقى 
الملستخدمة يعتمد اعتمادا كبيرا عل طبيعة الفيلم ذاتها ‏ بعض الأفلام 
يتطلب الكثير من الموسيقى » والبعض الآخر يتسم بواقعية بالغة بحيث 
لا تتدخل الموسيقى الا بالآثر المراد فحسب ٠‏ وتبقى الحقيقة القائلة ان 
أشد النصوص الموسيقية تأثر! دراميا فى حالات كثيرة هو ذلك الذى 
بستخدم بأقص درجات التديير والاقتصاد ٠‏ 


وعلى قدر ما يعنى الاقتصاد فى التوزيع الموسيقى ( استخدام الآلات 
الموسيقية ) » يبدو آن هوى هوليوود أكثر جنوعا الى فرق الأو ركسترا 
الكبيرة » رغم أن الفرق الأصغر تكوينا يمكن أن تكون أكثر امتاعا وبهجة 
وحيوية » بل ربما آقوى فى تأثيرها على الفيلم فى اجماله ٠‏ 


الاعلاد الموسيقى الر كب : 


ثمة اتجاه حديث نوعا ما هو استخدام أجهزة الت ركيب الالكترونية 
لتطبيق التوزيع الموسيقى فى الافلام »> وجهاز الت ركيب فى أساسه كمبيوتر 
موسيقى » يعزف على لوحة مفاتيح شبيهة بالبيانو » ومزود بعديد من 
المقابض والأزرار التى تسمح بكافة صنوف التنويع فى طبقة الصوت 
ونغمغه وتلاشه التدریحى وفی مکنته آن بحاكى أصوات تشسكيلةه ضخمة 
من الآلات الأاخرى مع احتفاظه فى نفس الوقت بخاصيته المميزة ٠‏ 


وبسبب مرونته الهائلة » يعتبر أسرع وأكفاً طريقة لاعداد موسيقى 
فيلم من الأفلام : ويستطیع فریی من شخصين » أحدمما بعزف على لوحة 
المغاتيع » والآخر يضبط الخواص الصوتية » أن ببدع مادة صوتية وافية 
تضاحى تلك التى يقدمها آورکسترا كامل ۰ 


وقد لعبت أجهزة التر كيب الالكترونية دورا فى الاعداد المىسيقى 
للأفلام حينا من الدهر » على الأقل منذ فيلم « برتقالة آلية » فى عام 
۰١ 1‏ ولکنها ازدادت شيوعا وغلبهة هند فيلم » کسیر یس منتصف 
الليل » عام ۱۹۷۸ بنصه الموسيقى المر كب بأكمله على يد جورجيو مورودز 
٠ Giorgio Moroder‏ وتشسمل الافلام الحديثة ذات النصوص الموسيقية 
المركبة الكترونيا « الساحر » و « اللص »> و « زثر أمريكانى » و د الثعالب › 
و « عداء بليد » و « قطط بشرية » » ولكن التفنن العظيم فى اعداد 
الحوسیقی الم ركبة تجلی على خير وجه فی فیلم « مرکبات الناز» عام ۱۹۸۱ ء 
وصى قطعة تاريخية بدت کاختيار لا يليق باعداد موسيقى الكترونى ٠‏ كان 
التحدى الموجه للمؤلف الموسيقى فانجيلس sااءع«ة۷‏ همو آن يؤلف 
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« نصا موسيقيا معاصرا » ولكنه مع ذلك منسجم مع زمن الفيلم » » وقد 
نجج فى مواجهة هذا التحدى بالجمع بين جهاز الت ركيب والبيانو الكبير ٠‏ 


أحيانا تتعنر معرفة ما اذا كانت تصنف النصوص الالكترونية 
كسوسيقى أو مؤثرات صوتية ٠‏ فى فيلم « قطط بشرية » » على سبيل 
امثال » يعمل جهاز الت ركيب فى الغالب كوجود حيوانى خلف الصورة 
خارج داثرة الشعور تقريبا » خالقا أثر « الانصات الى العمليات الحيوبة 
فى الكاتنات الحية الاخرى - فى الأماكن الأاخرى » فى العوالم الأاخرى › ٠‏ 
وقد طظلت آفلام الرعب الى الآن آقل براعة فى استخدامها المفرط للاصوات 
التى تهيج الأاعصاب وتبنى التوتر النفسى ٠‏ التى تتكرر مرة بعد أاخرى دون 
تطور موسیقی ۰ 


وما تزال النصوص الموسيقية الالكترونية تسيا نادرة فى الأفلام 
الرئيسية المهمة . لأن أقطاب المؤلفين الموسيقبين الشمانية أو التسعة 
ما بزالون يؤثرون استخدام الأوركسترا ٠‏ بيد آن بعض النقاد يتنبأون 
بن أجهزة التركيب الالكترونية سوف تزود معظم الافلام بالموسيقى على 
مستهل عام ۱۹٩۰‏ ۰ 
ooe60 َ‏ 
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اهمية التمثيل : 


كل ما نكونه هو وسيلة تسجيل معقدة جدا مهمتها هى أن تسجل 
واقعة يتعصين أن يخلقها الممثلون ٠‏ لا يصنى الى آى مدى من الامتياز أفت 
تسجل شيا ها » اذا فاحت الواقعة برائحة كربهة » فأنت اذن لديك تسجيل 
ممتاز لواقعة حقيرة ٠‏ لذلك فالعنصر الحاسم هو الممثل ٠‏ 


عندما نفكر فى الذحاب لمشاهدة فیلم ۰ فان اول سوال نطرحه عادة 
لا يتعلق بالمخرج أو المصور السينمائى وانما يالممثلين : من يمثل فيه ؟ 
وهذا سؤال طبيعى » لأن فن الممثل هو أجلى ما يبدو للصيان ٠‏ وعمل 
الممثل يتسلط على جل انتباهنا » حاجبا فى الظل المآثر العظيمة التى 
أسهم بها المؤلف والمخرج والمصور والمو نتر والمؤلف الموسيقى ٭ وکما 
يوضح جورج کيرنودل فى كتابه « دعوة الى المسرح » : 


« سواء کان الفيلم توم حونز أو تندربول او صوت الموسىيقى . آو. 


سقينة الحمقى أو المحصل » فان النجم هو الذى يجذب الجماهير ٠‏ قد يسر 
الرواد الحاضرون من الحكابة » أو ينفعلون بها آو يتأثرون بها بعمق › 
وقد يراعون بتفانين الحبكة الجديدة » ومحتويات المنظر وزوايا الكاميرا » 
آو بفتنون بغرائب الخلفيات » أو پبهرون بتلك المناظر الواقعية المألوقة › 
ولكنهم بالتأكيد الناس قوق الشاشة » وبخاصة وجوههم » الذين يتحكمون 
فی محور اهتمادهم ¢ ° 


Nh E as E 
٠ السائية * يصبح اسهام الممثل فى غاية الأهمية‎ 


ولكن رغم اتجاهنا الى تركيز اهتمامنا على الممثل » فان ثمة اتفاقا 
عاما بين النقاد والمخرجين على أن دور الممثل بنبغى أن بكون دورا انوبا » 
ضمن كثير من العناصر المهمة التى تسهم جميعا فى بناء كل جمالى أعظم » 
هو الفيلم ذاته ٠‏ وكما بقرر آلغريد هتشكوك « لا يحتاج العمل فى الفيلم 
كثيرا للممشل الفنان الذى يبلغ آوج اجادته وتأثیره بنفسه › الذی يمشثل 
مباشرة للجمهور بقوة شخصيته وموهبته ٠‏ فقد كتب على ممثل الشباشة 
أن يكون أقرب جدا الى اللدائن سهلة التشكل » وعلية أن يسلم نفسه لدمة 
المخرج والكاميرا »› ۰ 


ماف المثل : 
ان غابة ما بهدف اليه آى ممثل يجب أن تكون فى حملنا على الايمان 
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تماما بحقيقة الشخصية التى يؤديها ٠‏ فاذا قدر لهذا الهدف أن يتحقق > 
فلابد أن الممثلين اما آنهم يتطورون أو ينعمون بمواهب متعددة ٠‏ أول كل 
شىء » يجب أن يكو نوا مقتدرين على ابراز الاخلاص والصدق والطبيعية › 
واپراز هذه الصفات على نحو لا پشعرنا قط پانهم یمثلون دورا فحسب .۰ 
فالتمشيل الجيد بمعنى من معانيه » يجب آلا يبدو تمثيلا على الاطلاق ٠‏ 

وفى بعض الأحابين يحقق المثلون نوعا من الطبيعية فى تمثينهم 
باللحوء الى الحيل والألاعيب البارعة ٠‏ لا عرف عن شخصية داتزو ريتزو 
التى يمثلها داستن هوفمان فى فيلم « راعى بقر منتصف الليل » أنها 
تتسصمم بعرج ملحوظ » نصحه ممثل زميل بالكيفية التى تجعل العرج 
« لازمة » متماسكة فقال : « لكى تعرج بحق > لاذا لا تضع حجارة فى 
حذائك ؟ لن تضطر اطلاقا للتفكر فى العوج ٠‏ سوف بكون موجودا ٠‏ 
وسوف لا تنشغل بهمه » ٠‏ وهناك عدد من الحيل المماثلة س تخدمها 
الممثلون ليستحدثوا « ماركه مسجلة » تميز شخصیاتهم وسنتقوا 
الشخصبات بها رصينة متماسكة ٠‏ غير أن التمثيل الحيد بقتض ما هو 
أكثر بكثير من الحيل والألاعيب البارعة ٠‏ اذ يتعين على المثلين لكى يبرزوا 
الاخلاص الذى يتطلبه دور قاس عميق معقد حقا ‏ أن تحدوهم الرغبة فى 
أن يستعينوا بأعمق وأصدق الخصائص الذاتية لوجدانهم الباطنيى ٠‏ وكما 
بوضح المخرح مارك رايدل ( وهو نفسه ممثل سابق ) : 


« أجد أن التمثيل مهنة من أشجع المهن جميعا ٠‏ فالممثل ينبغى عليه 
أن يبقى خساسا سريع التاثر لأى انتقاد ٠‏ وتحتم عملية تعلم التمثيل 
بأسرها نوعا من انتزاع طبقات الانعزالية التى نربيها منذ أيام طفولتنا › 
حينما كنا سنجا أبرياء مكشوفين للمخاطر ٠‏ على الممثل أن « يصنفر » 
أحاسيسه وحساسياته ٠‏ وعليه أن يكون مكشوفا لمهاجمة الظروف والأحداث 
والعلاقات ٠٠٠‏ وبخالجنى الشك أنه فى أبة مرة تشاهد فيها تمثيلا عظيما » 
فهذا لان ممثلا ما بلغ من الشجاعة حدا يكفى للسماح لك بان تنظر خلسة 
الى سر من أسراره الشخصية الخاصة جدا» ٠‏ 


وعلى الممثلبن أيضا أن بملكوا الذكاء والتصور والحساسية وعمق 
التبصر فى طبيعة البشر » وكلها ضرورى لفهم الشخصيات التى بدو نها 
فهما کاملا > من حيٿث أفكارها وانفعالاتها ودواقعها الناطنية ٠ء‏ آکثر من 
هذا » ينبغى أن تتوفر فيهم قدرة التعمبير عن هذه الأشياء بطريقة مقنعة 
من خلال الصورة أو حر کات الجسم أو الايماءات أو تعبرات الوجه » بحبث 
تبدو الخصائص صادقة أمينه للشخصيات المصورة وللموقف الذى تحد 
الشخصيات نفسها فيه ٠‏ كما يجب على الممثلين أن يكفلوا وهم الحفيقة 
فى شخصياتهم بثبات تام من البداية الى النهابة ٠‏ ومن المهم أيضا أن 


¥۰ 


fb/mashro3pdf 


بحتفظ الممثلون بذواتهم تحت سيطرتهم » حتى يستطيعوا أن يروا أدوارهم 
فی منظورها الصحيح للصمل الدرامی فى مجموعه ٠‏ وعلى المثلين الذين 
لا یمتلکرن هذه القدرات والکفاءاتہ آن یکو نوا راغبین وقادرین على تلق 
التوجيه جيدا حتى ييدوا للصيان أنهم يمتلكونها ٠‏ 


الفروق بين التمشيل السينماثى والتمثيل السرحى . 


يشترك التمشيل للسينما والتمثيل للمسرح فى الأهداف والسمات 
والمهارات السابق وصفها . ولكن ثنة فوازق مهنة فى حرفيات التمثيل 
المطلوبة لكلا المجالين ٠‏ ويتضمن الفارق الرئيسى الأول المسافة النسبية 
بين الممثل والمتفرج ٠‏ وكما قيل من قبل » يجب على الممثليل داثما » عند 
التمثيل فى المسرح > أن یتاکدوا من آن کل فرد فی جمهور النظارة يستطيع 
أن راهم وأن يسمعهم بوضوع ٠۰‏ وهکذا بجحب على ممثلى المسرح دائہا 
أبدا آڼ بجهروا بصوتهم ٠‏ وأن يأتوا بالايماءات التى تكون جلية واضحة › 
وآن تح رکوا ويتحدوا عموما بحبث یکن أن يشاهدحم ويسمغهم أقصی 
متفرج بجلاء ٠‏ وليس هذا بمشكلة فى المسرح الصغير الملموم » ولكن كلما 
اقتشسحم المسرح وتناءى المتفرج فى الصف الأخر لزم أن يجهر الممثل دصو ته 
الى مدى أبعصد وأن يجسم ايماءاته أكثر ٠‏ وحين تتم هذه التعديلات يعانى 
منها عمق الأداء التمثيلى وحقيقته » حبث تؤدى النبرات الأعلى موتا 
والايماءات الأعرض الى تعميم الشكل ونمطية الأاسلوب ٠‏ وعلى هذا + 
تضيع أرق وأدق. درجات التنغيم الضوتىي كلما زادت المسافة بين الممثل 
وجمهوره مدی ۰ 


ومشكلة الوصول الى أقصص متفرج لا توجد فى الأفلام » اذ ينتقل 
المتغرج ( حقيقة ) الى أفضل موقع ممكن لرؤية الممثل وسماعه ٠‏ ومع 
قابلية ميكروفون التسجيل للتحرك » يستطيع الممثل السينماثى أن يتكلم 
برقة وهدوء ٠‏ بل حتى آن يهمس > وهو على ثقة تامة من أن كل لقطة 
سوف تسمع وكل نبرة صوت سوف تدرك ٠‏ ونفس الشىء يصدق على 
تصبير الوجه ء والايماءة وحركة الجسم » لأنه فى اللقطات القريبة المكبرة › 
حتى أدق تعبيرات الوجه تبدو واضحة جلية لعين أقصص متغرج فى القاعة ۰ 
كما أن قابلية الكاميرا للتحرك تؤكد أيضا للممثل آن المنظز سوف يرى من 
اقوی الزوایا تارا » وهکذا يمکن آن يكون ٠‏ بل يجب حقيقة آن يكون 
التمثيل السينماثى أكثر حدقا ورهافة وانضباطا من التمثيل المسرحى ٠‏ 


وقد تعلم تعلم هنرى فوندا هذا الدرس عندما اتهمه المخرج فكثور 
فيلمنج ب « التهويش » آثناء تصوبره هنظرا فى أول افلامه « الفلاح بتلحف 
زوجة » اذ سبق آن لعب هنری هدا الدوز على مسارح برودوای » وشرح 
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له فليمنج المشكلة بأسلوب فهمه بوضوح : د« أنت تلعب دور الفلاح على 
نفس المنوال الذى لعبته فى المسرح ٠‏ انك تمثل للصف الخلفى من 
الأو ركسترا ومؤخرة البلكون ٠‏ هذا تكنيك المسرح » ٠‏ ومنذ تلك اللحظة 
بدأ أسلوب فوندا - المهون » مستخدما أقل ما يمكن من تحريك أسارير 
الوجه » وأفاده جيدا فيما يقرب من مائة فيلم : 


٠٠٠ «‏ فقط شددت العنان للوراء تماما نحو الواقع لأن تلك العدسة 
وذلك الميكروفون يقومان بكل الابراز الذى تحتاجه ٠‏ لامعنى اطلاقا فى 
استخدام جهورة جمة من الصوت » ولست فى حاجة الى أى تعبير على 
وجهك أكثر مما تستخدمه عادة فى الحياة اليومية » ٠‏ 


وفسر الممثل روبرت شو الأمر على هذا النحو : « ها هو ذا الفرق : 
على خشسبة المسرح ٠‏ يتعين عليك أن تسيطر على الجمهور ٠‏ ولا يتعين 
مك ان فر فى هة الى ردق بها هه رن في الها د ار 
الملسرحى هو فن السيطرة ٠‏ التمثيل السينمائى هو فن الاغراء > ٠‏ 


وليس معنى هذا القول بأن التمثيل السينمائى أقل صعوية من 
التمثيل المسرحى ٠‏ اذ يجب على الممثل السينماثى أن يكون حريصا أشد 
الحرص فى كل ايماءة أو حركة أو لقطة تند عنه لاآن الكاميرا والميكروفون 
لا يغفران ويفضحان يقسبوة » وخاصة فى اللقطات القريبة المكبرة ٠‏ ومادام 
الاخحلاص التام والطبعية والانضباط حمبعا مهمۀ > فان حر کة واحدة خاطئة 
أو ايماءة زائفة آو سطرا يلقى بغير اقتناع › اقتناع کر جدا » أو غير 
ملائم > سوف يمر وهم الواقع ٠‏ لذلك » قان أنجح الممثلين السينمائيين 
اما أنهم بمتلكون أو يستطيعون أن بطرحوا فى سهولة وطبيعية ظاهرتين 
ذاتيه متمبزة أصيلة يحق » وأن يدوا بطر يقة ما آنهم أنفسهم تماما دون 
وعی بالذات أو احساس بالحهد ۰ ویلوح أن هذه النوعية النادرة تعتمد 
عموما على الموهية الطيعية قدر اعتمادها على الدراسة والتدريب 
المنتظمين ٠‏ 


وتواجه المثلين السينمائيين صعوبة أخرى لأنهم يؤدون أدوارهم 
نی قطع وشذرات متفرقة » لا فی تدفق متواصل من منظر تلو آخر + کیا 
يحدث فى المسرح ٠‏ وفيما بعد فقط » وفى حجرة التقطيع ( المونتاج ) 
سوف تجمح الشذرات فى تسلسل سليم لائق ٠‏ ولهذا السبب » يصبح 
اتخاذ الاطار السليم للفكر والمزاج وأسلوب التمثيل خصيصا لكل جزه من 
الفيلم مشكلة ٠‏ على سبيل الال > الممثلون المكلفون بالتحدث 
بلهجة بعيدة غاية البعد عن ضروب كلامهم الطبيعى المأالوف قد يجدون 
صعوبة فى الاستحواذ على اللهجة بنفس الطريقة تماما التى فعلوها فى 
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منظر صور قبل ذلك بأسبوعين » وهى مشكلة لم تكن لتصادفهم فى عرض 
مسر حى مصستمر ٠‏ الا أنه من وراء هذا الاختلاف تنبع أيضا فائدة بينة ٠‏ 
اذ يمكن تجويد أداء الممثل السينمائى الى حد الاتفاق تقريبا أكثر من أداء 
الممثل المسرحى . لأن المولف ( المونتير ) والمخرج يستطيعان انتقاء أفضل 
صور التمثيل وأكثرها اقناعا من بي عسح التقاطات مصورة لنفس المسهدء 
وبتلك الطريقة »> بصبح الفيلم كلا تاما متواصلا من خيرة الانجازات 
١ل‏ څيلىه ۰ 


ومن مساوىء التمثيل السينمائى أيضا أن المثلين فيه لا يتصلون 
مباشرة بجمهور النظارة مثل ممثلى المسرح » ولهذا يجب عليهم أن يمثلوا 
لجمهور متخيل ٠‏ ومادام الممثلون السينمائيون لا يستطيعون الاعتماد على 
رد فصل الجمهور فى التماس الهامهم » فان أيما الهام يتلقونه لابد أن يأتيهم 
من المخرج ومن طاقم العاملين معه ومن حقيقة أن عملهم سوف يدوم زمنا 
أطول من عمل الممثل المسرحى ٠‏ 


كما أن الفيلم فى معظمه مجال تعبيرى أآكثر طبيعية من الدراما › 
وأعنى بذلك » أنه يجب على ممثلى الفيلم أن يستخدموا وسائل اتصال غر 
لفظية اكثر من ممثلى المسرح ٠‏ ويناقش جوليان فاست هذا الجانب من 
التمشيل السينمائى فى كتابه « لغة الجسم » فيقول : « يجب على الممثلين 
المجيدين جميعا أن يكونوا خبراء فى استخدام لغة الجسم » فالمتمكنون 
حبدا من قواعدها ومفرداتها متا أسنفرت التحربة هم وحدهم 
المغلحون » 

وتشستمل قواعد ومفردات لغة الجسم على صف عربض من تكنيكات 
الاتصال غير اللفظى » ولكن الفيلم السينمائى ريبما يكون فريد نوعه فى 
ت ركيزه على فصاحة الوجه البشرى ٠‏ ومع أن الوجه وتعبيراته يلعبان دورا 
فى سائر أشكال الحكاية الأخرى كالرواية والدراما › الا أنه يغدو فى 
الفيلم أداة اتصال فى حد ذاته ٠٠‏ اذ بتضخيمه على الشاشة «ستطيع الوجه 
الىشرى بتنوع .تعبيراته اللامحدود أن قل للرائى عمق الالفعال ورهافته 
معا اللذين لا يمكن تناولهما من خلال وسائل لفظبة أو عقلاننة صرف › 
وكما يقول عنها الناقد والمنظر السينمائى المجرى بيلا بالاز ببراعة : « ان 
ما بحدث على صفحة الوجه وطريقته فى التعبير تجربة روحية تصبح فى 
الحال مرئية للعيان دون وساطة الكلمات » ٠‏ فالوجه البشرى بناء عجيب 
التعقيد » قادر على نشر مدى هائل الرحابة من الانفعالات عبر تغبرات 
طفيفة فى الفم والعيون والجفون والحواجب والجبهة ٠‏ وهذا يفيد فى 
تفسير اختلاف آخر مهم بين التمشيل السينمائى ونظيره المرجى : تر كيز 
الفيلم على « رد الفعل » أكثر من « الفعل » ( أو على الاستجانة بدلا من 
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« التمثيل » ) وتحقق لقطة الاستجابة وقعها الدرامى الجسيم من خلال 
لقطة مكبرة للشخصية التى تآثرت أقصى تأثر بالحوار أو الحدث ٠‏ 

ويتعين على وجه الممثل فى غضون اللحظة الوجيزة التى يبدو فيها على 
الشاشة » أن يسحل الاستجابة الانفعالية الملائمة بجلاء ولكن بدقة مرحفة 
ودون معاونة الحوار ٠‏ وبعض اللحظات القوبة جدا فى الفيلم ينبنى حول 
هذا « التمثيل الوجهى » ۰ وعلى الحانب الآخر > تندر الاستحابات الوحهية 
لدى ممشل المسرح لو كانت يوما ذات أهمية بالغة لقوة المسرحية الدرامة ٠‏ 


ولكن حتى فى لقطات الاستجابة يلقى الممثل السينمائى العون غالبا 
من طبيعة المجال » لآن الكثير من سحة الوجه القوية المعبرة فى الفيلم يخلقه 
المحيط الذى بظهر فيه » ومعانى التصيرات الصديدة بحددها التوليف 
الماهر ٠٠٠‏ وعلى هذا قد لا يكون وجه الممثل جميل التعبير كما يبديه 
المحيط المرثى على الشاشة ٠‏ وقد استدل على هذه الظاهرة بتجربة عملية 
أجراها فى مستهل العشرينات كلا الزسام الروسى الشاب ليف كوليشوف 
Lev Kuleshov‏ والمخر ج السینمائی ف° بودوفكىن دPud0vki‏ .1 .¥ . 


د« أخذنا من هذا الفيلم أو ذاك عدة . لقطات مكيرة لنممثل الروسى 
الشıر‏ iwgaجgخj ٠ Mosjukhin‏ تخبرنا لقطات مكبرة ثابتة لا تعبر 
عن أى شعور اطلاقا - لقطات مكبرة ساكنة هادئة ٠‏ وصلنا هذه اللقطات 
المكبرة التى كانت جميعا متماثلة » بقطع آخرى من الفيلم فى ثلاث تركيبات 
مختلفة ٠‏ فى الت ركيبة الأولى أردفت اللقطة اللمكبرة للمدشل مباشرة بلقطة 
حساء موضوع على منضدة ۰ کان جليا ومؤکدا آن موسجوخین ینظر الى 
هذا الحساء ٠‏ وفى الت ركيبة الثانية ألصق وجه الممثل بلقطات تظهر نعشا 
ترقد فيه سيدة ميتة ٠‏ وفى التركيبة الثالثة أردفت اللقطة المكبرة بلقطة 
ينت ضغارة تلهو بلعبة ديه مسلية * وعندما عرضتا الت ر كيبات الثلاث 
على جمهور لم يطلع على سرها » جاءت النتيجة راثعة مدهشة ٠‏ فقد 
تهايجوا افتتانا بتمثيل الفنان فأشادوا بحالة التأمل المستغرق فى طبق 
الحساء المنسى » وتأثروا وانفعلوا بالحزن العميق الذى ران على نظرته الى 
المتوفاة »> وآعجبوا بابتسامة البهجة اللطيفة التى طالع بها الصغيرة وهى 
تلعب بدميتها ٠‏ ولكنا نعلم أن الوجه فى الحالات الثلاث جميعا هو 
نفسه تماما » ۰ 


لم نستنشهد بهذه التجربة العملية لائبات أن التمثيل السيتمائى 
مجرد ايهام يبدعه التوليف » ولكنها تبين فعلا أننا تواقون للاستجابة لتأثر 
الوجوه » سواء كانت تلك الوجوه تطرح علينا حقيقة ما نعتقد اننا 
نراه آم لا ۰ چ 


NV 


fb/mashro3pdf 


وينبغى أيضا على الممثلين السينمائيين أن يكونو! أقدر على التخاطب 
بالحر كات والايماءات البدنية من ممتلى المسرح ٠‏ ولا كانت أداة التعبر 
الرئيسية عند ممثل المسرح هى الصوت » فان حركاته فى الأكثر تكون 
اما امتدادا أو مصاحبة لا يقال ٠‏ ومع ذلك › قد تعبر الحركة والايماءة 
الطبيعيتان فى الفيلم تعبيرا مؤثرا دور حوار ٠‏ ويمكن تضخيم الصورة 
البشرية على الشاشة - الممشل من التعبير عن قصده بحركات متدفقة بآرعة 
الى حد بعيد ٠‏ فقد تكون حزة طفيفة من كتغين أو رعشة عصبية من يد 
تری فى لقطة مكبرة أو شد ظاحر فى عضلات العنق وأوتاره › هم کشرا 
من أى شىء بقال ٠‏ وهناك مثال كلاسيكى لقوة اللغة الجسدية فى التمثيل 
السينمائى يتجلى فى تصوير جاك بالانس ١٥«ةلة۴ [٤k‏ للمدفعى ويلسون 
فی فیلم « شین » ٥1هط؟‏ ۰ اذ يلعب بالانس دور ویلسون کتجسید للشر 
المطبق : كل حركة » وكل ايماءة » تغدو بطيئة متروية » وان كانت متوترة . 
حتى بقر فى أنفسنا الاحساس بأن ويلسون حية رقطاء ٠‏ تتحرك ببطء 
وبشكل محسوس ولكنها فستعدة دائما لآن تلدغ فى جزء من ثانية ۰ 
وعندما يژدى فى تزدة طقوس ارتداء قفازه الجلدى الأسود لكى بزاول 
مهنته » يجعلنا بالانش نحس فى هلع لا مبالاة ويلسون القاسية الباردة 
بحياة البشر ٠‏ 


كذلك يختلف التمشيل السينمائى عن التمثيل المسرحى فى أنه 
بتطلب فعلا نوعين متباينين من التمثيل ٠‏ أولهما » نوع التمثيل المطلوب 
لفيلم المخامرة والحركة » وهو ما يمكن آن نشر اليه بتمشيل الحركة 
٠ action acting‏ وفى حين أن هذا النمظ من التمثيل بستلزم قدرا كرا 
فی سييل اجراء ردود الفعل واللغة الجسدية والجهد البدنى والمهارات 
الخاصة » فانه لا يعتمد على ملكات الذكاء والمشاعر الكامنة فى أعماق 
الممشل ٠‏ آما النمط الآخَر »> والذى يمكن أن لنسميه التمشيل الدرامى 
dramatic acting‏ فيتضمن حرارا مكثفا متقنا مح شخص آخر › ويتطلب 
عمقا انقعاليا ونفسيا قلما يحتاج اليه فى تمثيل الحركة ٠‏ فتمثيل الحركة 
هو فن الفعصل Eع‏ اهل اه ااه . بينما التمشبل الدرامى بتضمن التفكر 
والشعور وابلاغ الأفكار والانفعالات والعواطف » تمثيل الحركة يطفو على 
السطح » مع حاجة قليلة الى ظلال من التفرقة » والتمثيل الدرامى على 
النقيض تماما : تحت السطح » زاخر بالدقة والرهافة والحذق ٠‏ وبقتضى 
كل ضرب من التمشيل موهبته أو مقدرته الحاصة ٠‏ وبينما يستطيع بعض 
الممشلين تأدية الاثنين معا » نجد الغالبية منهم مؤهلة لهذا أو ذاك › وتوزع 
عليهم الادوار التمثيلية عادة وفقا لذلك ٠‏ فالفنان كلينت ايستوود » 
مثلا » فی جوهره ممشل حرکة » بینما کان ریتشارد بیرتون ممثلا درامیا ۰ 
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أنماط المتلن : 


الى جانب تصنيف الممثلين الى الطائفتين العريضتين من ممثلى الحركة 
وممثلى الدراما » يعنينا كثيرا أن نراهم فى ضوء الكيفية التى تنتمى بها 
الأدوار التى يؤدو نها الى ذات شخصیاتهم ۰ ویورد ادوارد أ ۰ رایت 
Edward A. - Wrigh‏ ولینشل هه ۰ داونز Lenthiel H. Downs‏ 
فى كتابهما « دروس اولية لرواد المسرح » تصنيفا مفيدا لتلك الأنماط 
على النحو التالى : 
مخصوù‏ : Impersonato[s‏ 

المشخصون ممثلون لديم قدرة طبيعية على التخلى تماما عن 
شخصصياتهم الحقيقية وراء ظهورهم › لكى تتلبس بذاتية شخصية قد 
يشت ركون معها فى بعض الخصائص الميزة ٠‏ ومشل هؤلاء المتلين 
بستطیعون أن یغوصوا بأنفسهم تماما فی دور ما » مبدلین خصائصهم 
الذاتية والطبيعية والصوتية بدرجة يبدون عندها أنهم صاروا الشخصية 
اأمثلة ٠٠٠١‏ وفعلا تخفى عن أنظارنا موية اللمىخص الحقيقية الأصيلة - 
وتقريبا لا تنتهى الأدوار التى يمكن لأولگك الممثلن تأديتها عند حد معي ٠‏ 


مفسرون ومعلقونڻ : Interpreters & (0^ 0¢1†0]S‏ 
يلعب المفسرون والعلقون شخصياتهم التمثيلية على نحو وثيق 
المشابهة لأنفسهم فى الذاتية المميزة والمظهر الطبيعى ويؤدون هاتيك 
الأدوار دراميا دون أن يفقدوا تماما ذاتيتهم المميزة ٠‏ ورغم أنهم قد يغيرون 
قليلا من أنفسهم ليلائموا الدور » فانهم لا بحاولون أن يغيروا أساسا من 
سمات ذاتهم الفردية المميزة » أو خصائصهم البدنية الطبيعية أو جرس 
أصواتهم ۰ ویختارون عوضا عنها آن يلونوا الدور أو يترجموه بتصفيته 
من خلال أفضل ما فیهم من صغفات » مع تعدیله أو تکدیفه لکی یلاثم قدراتهم 
الفطر ية المتأصلة ٠‏ وتكون المحصلة النهائية توافقا فعالا بين الممثل والدور 
الذى يديه » بين الشخصبة الحقيقية والشخضية المنتحلة ٠‏ وضيف 
التوافق الحادث بعدا خلاقا فر يدا فى لوعه للشخصية المصورة » لأن أولئك 
الممثلن فی إلقاء کلامهم ببوحون شىء من أفكارهم ومشساعر هم الخاصة نحور 
الشخصبة المؤداة »> وان كانوا يفعلون كذلك دون أن ينزاحوا عنها قيد 
لحظة ٠‏ وهكذا » يمكن لأولئك الممثلين أن بعلقوا على الدور وأن يفسروه 
معا فی آن واحد ۰ ومع آن نطاق الأدوار التى يستطيع آمثالهم أن بقوموا 
بها ليس فى سعة النطاق المتاح أمام المشخصيل › الا آنه ما يزال رحيبا 
بالقياس اله ٠‏ واذا ما اسندت الي الآدوار بحكمة داخل هذا النطاق 
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أمکنهم أن يتوا بشیء جد د وطازج لکل دور بمشلونه › ال جاتب 
أفضل مزایاهم وأكثرها جاذيية ٠ء‏ 
ممثلو الذاتية الiخصة‏ : Personality Actors‏ 


يسمى الممثلون الذدين تكمن د د موعبتهم » الأساسية الأولى في أن 
یکو نوا ذات انفسهم ولا شىء أكثر بممثلى الهوية الشخصية وحم پبرزون 
جليا سمات جوحرية من الصدق والاخلاص والطبيعية » ويحظون عموما 
بجاذبية مغناطيسية ديناميكية للجماهير من خلال مظهر أخاذ أو من خلال 
خاصية بدنية أو صوتية أو من خلال سمة أخرى متفردة تبلغنا قوية على 
شريط الفيلم ٠‏ ومهما تكن شعبية هؤلاء الممثلين › > فانهم عاجزون عن اتخاد 
أى تنوع فى الأدوار التى يمثلونها » لأنهم لا يستطيعون ابراز الصدق 
والطبيعية عندما يحاولون الخروج من اهاب هويتهم الجوهرية الخاصة 
بهم ٠‏ ومن ثم وحكذا يجب عليهم اما أن يناس بوا أدوارهم التى نيطت 
بهم > أو تفصل عليهم الأدوار لتناسب هو بتهم الذاتية ٠‏ 


نظام التجوم : 

فى الماضى كان الكثرون من ممثلى الذاتية والبعض من الممثلين المفسرين 
أو المعلقين يستغلون فيما عرف بنظام النجوم » وهو منهج فى صناعة الفيلم 
يقوم على افتراض آن مرتاد السينما العادى يشغف بالشخصيات أكثر من 
الحكايات العظيمة آو » لذاك الأمر » فى الفن السينمائى ٠‏ وكان التجوم » 
طبعا » ممثلين ذوى جاذبية جماهيرية عريضة ٠‏ وفعلت الاستديوهات 
الضخمة ما فى وسعها لكى تحافظ بكل حرص وصرامة ممكنين على كافة 
سمات الممثلين تلك التى استهوت أفئدة الجماهير » وأبدعت أفلاما حول 
صورة شخصية النجم المطبؤعة فى أذهانهم ٠‏ وكثرا ما كان وجود النجم 
E as E am ES‏ > ولم يصبح مثل هذه الأفلام 
أكثر من «علبة» مناسبة ,یراد بها أن تعرض وتروع البضاعة المخرية لدی 
أولئك الممثلن الذين لم تعب عليهم الا أن يعرضوا سحر شخصيتهم ۰ 


ومع هذا » ما أن أدرك هولاء النجوم مدی المزابا التحارية لوجودهم 
فى فيلم من الأفلام »> حتى طالبوا بأجر مقابل ذلك ٠‏ وكانت النتيجة أن 
بدا نظام النجوم نفقد حظو ته داخل الصناعة ٠‏ وغالبا مابفضل المنتحرن 
الآن استخدام . ممثليل آقل شهرة ة ممن بتمتعون بمدى القدرة والمرونة على 
اداء أدوار متنوعة ويطلبون بالطبع أقل ا النجوم الراسخين ٠‏ 
نظام يشر فيه اسم معين ټی الوه الاعلان أعلى مدخل دار السينما › 
لا پتكرار شخصية جربة موثوقة » ولكن بضمان تمثيل رفيع المستوى فى 


فن الفرجة _ ١۷۷‏ 


fb/mashro3pdf 


دور جديد مثير ٠‏ وقد انفكت كثرة من الممثلين والممثلات الأكبر سنا الذين 
ابتدعت صورهم وتجمدت صماء فى ظل نظام النجوم ‏ من اسار الصورة 
التى انحبسوا فيها وأثبتوا قدرتهم الفائقة كمفسرين ومعلقين بدلا من 
كو نهم مجرد الشخصيات التى اقتضى نظام النجوم أن يصبحوا عليها ٠‏ 


وبالنسبة لبعض المخرجين » كان لنظام النجوم مزايا معينة واضحة ٠‏ 
فقد اسجخدم جون فورد وفرانك كابرا ٠‏ مثلا » نظام النجوم كجهاز لصنع 
الاسطورة » بأن يشسيدو! أفلامهم حول نجوم من آمثال جون .واين وهنرى 
فو ندا وجيمس ستیوارت وجازی وبر ۰ اذ عرض هؤلاء النجوم شخصيات 
متماثلة تماما » واعتنقوا مجموعة قيم متمائلة أيضا فى كل فيلم قامو! 
دتمثیله » بحیث جاعوا فی کل فیلم جدید لفورد وکابرا یجرجرون وراءهم 
ركاما من الخواطر المتداعية والأصداء القوية المترددة لآدوار سابقة . 
وبتحويط هؤلاء النجوم بحاشيتهم من خيرة الممثلين الثانويين - وأيضا فى 
آدوار سهلة التنبؤ ترجم صدی آدوار یاکرۃ ‏ کان فورد وکابرا »> بمعنی 
من المعانى » يستخدمون رموزا متوطدة من قبل للقيم التى آرادرا 
لشخصياتهم أن تمثلها » وتمكنوا بسهولة أكثر من أن يبتو! العالم 
الأاسطورى لأفلامهم على عاتق الممثلين الذين أقاموا الآن أبعادهم الأسطوريةء 

ومع آن نظام النجوم قد تغير تغيرا عظيما على مدى السنوات الثلائين 
أو الأربعين الآخيرة » فانه لم يمت على وجه اليقين ٠‏ وتقدم عبادة الشخضية 
التى تطفر بين الحين والحين حول ذوى الجاذبية الجماعيرية الدليل الوافى 
عل عكس ذلك ٠‏ ولسوف ننجذب دائما أبدا للوجوه والشخصيات المألوفة. 
اذ يبدو أننا نكن فى قرارتنا حاجة نفسية | هو مألوف » ولا يمكن التنبؤ 
به » ولا هو مريح ٠‏ ولكن ربما لأن مسلسلات التليفزيون الأسبوعية قد 
أفادت فى اشباع تلك الحاجة » لم يعد رواد السينما المحدثون يطالبون 
بمرونة أكثر فى التمثيل فحسب » بل بدءوا يدركون أن الكثير من 
الممثليل الذين اعتبروهم وما هم أنفسهم فی کل دور کانوا فعلا بفسرون 
ويعلقون على الأدوار التى قاموا بها ٠‏ 
توزيع الأدوار التمشيلبة : 


« ان توزیم الآدوار التمثيلية من أهم الجوانب قى صناعة فيلم من 
الأفلام ٠‏ وبه يستطيع أن يحيا أو يموت ٠‏ اذ يتوجب على طاقم الممثلين 
أن يبعثوا تلك الشخصيات الى الحياة ٠‏ ولو آسأت توزيع دور أو شذ 
واحد متها » يمكنك أن تطيح بالفيلم كله دفعة واحدة » ٠‏ 
امخرح كليلت ايستوود 
وبغض النظر عن المهارات التمثيلية » يعتبر توزيع المثلين فى آدوار 
ملاثمة لهم أمرا بالغ الاهمية ٠‏ فاذا لم تتفق مميزاتهم الجسمانية أو ملامح 
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وجوعهم آو سمات أصواتهم أو الذاتية الشساملة التى بطر حو نها بطبيعتهم 
- مع الشخصية » فسوف لا يكون تمشيلهم على الأرجح مقنعا ٠‏ ولهذا › 
لم يكن فى مقدور أليك جينيس أو بيتر سيللرز رغم تمكنهما العظيم 
كممثلى شخصيات › أن يلعبا بكفاءة مؤثرة الأدوار المخصصة لجون واين › 
على سبيل المثال › ولا فى مقدور بيرت لانكستر أن يكون قوى التأثر فى 
آدوار پژدیها وودی آلان ۰ ویمکن أن تحل المشكلات الأقل حدة أو تطرفا 
اما بمحض العبقرية أو حيل الكاميرا ٠‏ مثلا » فى فيلم د ولد فوق دولفين » 
کان ألان لاد ٠‏ الذى تبلغ قامته ٦ره‏ ق › يمثل أمام ضوفيا لورين التى 
يلخ قامتها ۹ره ق ٠‏ ولكن فى أحد المناظر > الذى بظهرھما . ساثرین 
جنبا الى جنب » بدا لاد على الأقل فى طول صوفيا آو مطاولا عليها بقليل ٠‏ 
والشىء الذى لم تظهره الكاميرا هى أن الممثلة كانت تمشى بالفعل فى خندق 
ضحل حفر خصيصا لهذا الغرض “٠‏ وعندما يراد للبطولة الذكرية أن تكون 
شيا غير البطل ال ماكو التقليدى › لا يبدو الججم النسبى على هذا القدر 
من الأعمية ٠٠‏ لم يبدل جهد يذكر لاخفاء أن دادلى مور أقصر فى الطول 
من کل من ماری تايلرمور ف فيلم «ستة أسابيع» واليزابت ماكجفرن ف فيلم 
« ضنى الحب » ٠‏ وفى النسخة السينمائية لرواية « من بخاف فيرجينيا 
ولف ؟ » نرى الشخصية المسماة هانى ( ساندى دينيس ) يشار اليها 
مرارا وتكرارا بوصفها « نحيلة الردفين » رغم الدليل المرئى الشاهد عل 
عكس ذلك _ فالتعارض هنا بحجبه تمثيل الآنسة/ دينيْس » اذ تعرض 
نموذجا سيكولوجيا ل « نحول الردفين » أكثر اقناعا من مظهره الصبيعى ٠‏ 


وفى غاية الأهمية أيضا أن يرى طاقم المثلين فى أى فيلم كفريق 
عمل » ولیس ببساطة کخلیط من آفراد منفصلین » اذ سوف لا يظهر کل 
ممثل وحده غلى الشاشة وانما فى تفاعله مع زملائه الآخرين ٠‏ ولهذا 
ينبغى أن يعنى بعض الشىء بالطريقة التى يظهرون بها على الشاشة مح 
بعضهم البعض ٠‏ وعند توزيع دورى بطولة ذكرية معا مثل روبرت فورد 
وبول نيومان » على سببيل المثال » يتعين على مدير التوزيع ( الريجسي ) 
أن يتأكد من وجود ملامح معينة متغايرة فيهما بحيث يتمايز كل منهما عن 
الآخر بجلاء ٠‏ ويختار الممثلون من نفس الجنس لأدوارهم بمقتضى فكرة 
التغاير فى اللون » أو البنية أو الطول أو سمات الصوت ٠٠٠١‏ وهلم جر ٠‏ 
فاذا لم تبد مثل هذه الفوارق واضحة جلية » يمكن استحداثها من خلال 
وسائل مصطنعة مثل تفصيل الزى » تسريحة الشعر › شعر الوجه 
( حليق تماما أو الشوارب آو اللحى ) ٠‏ بيد آن الفوارق المرثية الظاهرية 
حزء فحسب من متطلبات العمل ٠‏ اذ يجب على المثليل أيضا أن بعرضوا 
اما بشکل طبیعی آو من خلال مهارتهم كممثلين » سمات ذاتية مختلفة 
اختلافا مهما له مغزاه » بحيٿ يستطيعون ان يتباروا قيما بينهم بفاعلية 
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مؤثرة كشخصيات مستقلة متميزة ٠‏ وهذا مهم على الخحصوص قيما يسمي 
« التمثيل الجماعى » الذى بيشرك عددا من الأدوار الرئيسية ( دون نجومية 
أى من حذه الأدور - أى بتفوقها أو هيمنتها على الآخرين ) كما هو الحال 
فى عديد من الآفلام الحديثة مثل « الرجفة الكبرى » و « الشىء الصحبح › 
و « الآأصدقاء الأربعة » و « حاملة الطعام » * 

ومن آصعب المهام فی توزیع الأدوار ايجاد تركيية الممثلين التى تحدث 
تفاعلات كيميائية فيما بينها - والافضل تفاعلات قوية جدا بخيث يتمنى 
الجمهور أن يراحم سويا من جديد فى فيلم آخر ٠‏ وأهم ما فى الاقلام التى 
تنتجها هوليوود هو ما يعرف بعملية هو/هى الكيميائية ٠‏ وقد اقترن عمل 
سبنسر تراسى لكو كبة من الممشلين ( لانا تيرنر وحيدى لامار وجين هارلو 
ودیبورا کر ) قبل أن یقاسم کاثرین هیبورن التمثيل ليكو نا ثنائيا ساحرا 
نی تک راز فی نجاح ائر تجاح * كلك اکت تر که جیسس ستوارت | 
جون أليسون نجاحها الباهر ٠‏ ومن المؤكد أن ثنائثى وودى ألان | 
ديان كيتون قد أجاد فى الأآوقات القريبة العهد ۰ وقد تزاوج بارت ربنولدز 
مح جیل کلایہرج وسسالی فیلد » ولکن یلوح آن آفضل ٹنائی ممکن فی 
السنوات الأخبرة هو تركيبة رينولدز/ جولدن هون الذى جرب أول مرة فى 
فيلم « خير الأصدقاء » ٠‏ ومن سخرية القدر » أن كاثرين هييورن وهنرى 
فوندا لم يلتقيا قط فى نائى حتى جمعهما فيلم « على ضفاف البحيرة 
الذهبية » معا لأول ( ولآخر ) مرة ٠‏ 


وتعتبر المميزات البدنية وسمات الشخصية الطبيعية مهمة بصفة 
خاصة فى توزيع الممثلين على أدوار نحتفظ فيها بصور ذهنبة وإضحة 
للشبخصية قبل أن نراها على الشاشة » كما فى حالة الأفلام التى تدور حول 
شخوص تاريخية معهودة أو تلك المرفكزة على قصص شعبية محبوبة ٠‏ 
وفى أغلب الأحابين تصادف وقتا عسرا لتصديق الممثلين الذين بنتهكون 
حرمة أفكارنا المسبقة عن مثل هذه الشخصيات » وحثى الأداء التمثيل 
الفائق قلما بتغلب على هذه العقبة ٠‏ 


وتلعب الاعشبأرات الماليهة أيضا دورا مهما قی توزیعم الأدوار ٠‏ فقد 
يكون ممثل مشهور هو الاختيار السليم لدور من أدوار النجوم » ولكنه قد 
بكون غاليا فى أجره على فيلم ذى ميزانية محدودة ٠‏ آو قد تكون عليها 
التزامات أخرى تحول دون اضطلاعها بالدور ٠‏ وهكذا يغدو توزیع الأدوار 
مر اختيار أفضل المواهب المتاحة فى حلدود ميزانية الفيلم وجدول 
له ویر 5 

وبالنسبة للممثلين الذين يتمتعون الآن بجمهور وفى مستقر من 
التابعيل » قد ينتهز المنتجون فرصة فى توزيعهم على دور نخالف صورتهم 
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الراصخة فى الأذعان » مؤملين أنهم سوف بجتذبون أوتوماتيكيا عشاقهم 
الخصوصين معهم ۰ وعیی هذا اختبرت ماری تايلر مور لدور الأم فی 
» آناس عادیون » وروبين ولیامز فى «» العالم طبقا لنظرة حارب » وستىف 
مارتن فى « فلوس من السماء» ٠‏ 


ولعل طرائق بيللى وايلدر فى توزيع الأدوار غريدة فى نوعها لأنه 
يكتب أيضا كثرا من الحكايات التى يخرجها » ولكنه يضرب فعلا مثالا 
راثعا على أهمية توزيع الأدوار - للفيلم ٠‏ اذ بدلا من اختيار طاقم تمثيل 
ليناسب حكاية موجودة » يبدأ وايلسر غالبا بفكرة الحكاية وحدها ثم يتقدم 
بعدئذ لاصطفاء طاقم ممثليه والتعاقد معهم ٠٠٠١‏ وبعد موافقة الممشلين الذين 
يريدهم ب على تنفيذ الفيلم فقط تبداً الكتابة الفعلية لاسكريبت الفيلم ٠‏ 
وکما پوضح وایلدر نفسه : « آی فائدة تکون فی أن تحوز مضمونا درامیا 
رائعا یحتم علىك أن تأتی له بسر لورنس اوليفييه وأودری هيبورن ادا 
لم یتیسر تواجدهما ؟ » ۰ 


ان توزیع أدوار فیلم روائی على الممثلین بمکن آن کون فى كتير من 
الآ حيان آمرا أصعب من مجرد تصور الممثل اللائق للسور وتوقيع عقد معه ٠‏ 
وليست تجارب المخرج الالمانى فيرنر هيرتزوج فى تحضير ممثلى أدوار فيلم 
« فيتز كارالدو» نموذجية على وجه اليقين » ولكنها توضح جيدا تنويعة من 
المشكلات التى يمكن أن تحدسث فى آى انتاج تقريبا ٠‏ فقد أبسى جاك 
نيكلسون فى الأصل اعتماما بأداء دور البطولة » ثم بعدثئذ فقد الاهتمام ٠‏ 
وواغق وارين آوتس فيما بعد على أن بلعب دور البطولة ٠‏ ومع ذلك »> 
خنث أوتس الذى لم سبق له أن وقع عقدا عل الاطلاق - بوعده طوال 
آربعة أسابيع قبل الموعد المحدد لبدء التصوير لانه لم يستسخ قضاء تلاثة 
آشهر فی موقع قصی بالادغال ٠‏ وبعد تأخير شهرين »› مع احلال جيسون 
روباردز محل وتس واستخدام ميك جاجر غی دور مساعد » دارت عجلهة 
التصوير فى النهاية ٠٠٠١‏ بعد ذلك بستة أسابيع » مرض روباردز 
بالدوسنتاريا الأمببية وطار عائدا الى بلده ٠‏ بعد ذلك بمدة قصرة » اضطر 
ميك جاجر أن يتوقف عن العمل وفاء لالتزامات أخرى عليه ٠‏ ولا عجز 
هيرتزوج عن ايجاد بديل مناسب لجاجر » استبعده من الاصكريبت ٠‏ 
وتأجل الانشاج وقتئذ مدة شهرين كان المخرج خلالهما يبحث عن بطل 
جديد٠ومع‏ آنه لم يكن خيارا مثاليا لانه لم يستطع أن يشع الدفء والسحر 
من ذات الايرلندى الموسوس »> فقد استأجر هيرتزوج الممثل کلاوس كيش كى 
للقيام بالدور لأن آى تعطيل أكثر من ذلك لابد آن يقضى على المشروع ٠‏ 
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ويہسو أن للقدر يدا تتدخل فى توزيع الادوار أيضا » لأن الممشلين 
فی الغالب بصبرون نحوما فى الأدوار التى رفضها الآخرون ۰ فقد حصل 
روبرت رد فورد على دور ساندانس کید بعد أن رفضه مارلون براندو وستیف 
ماك کوین ووارین بیتی ۰ وفى غضون فترة قصيرة جدا » رفض مو نتجمرى 
كليفت أرفع بطولات صنعت بالفعل نجوما من الممثلين الذين لعبوا أدوارها 
وهی : دور وبلیام هولسن فی فیلم » شارع ilwنıڙت Sunset Boulevard‏ 
ودور حيمس دین فی « شرق عدj of Eden‏ 4 ودور بول نیومان 
فی « هناك شخص ما یحبنی » » ودور مارلون براندو فى « على الواحهة 
البحرية » ٠‏ وعرض دور الأب فى فيلم « أناس عاديون » على 
جين هاكمان » وأراد أن يؤديه ولكته لم يوفق الى عققد الصفقة المالبسة 
التی کان يتمناها ۰ كما كان ريتشارد دريفوس معينا فى الأصل ليلعب 
دور جو جيديون بفيلم « كل ذلك الجاز » ولكنه خشى مهمة الرقص التى 
يتطلبها الدور الى جانب اعتياده العمل مع مخرجين يسمحون للممثل بقدر 
من الحرية أكبر من فوس ٠‏ ولذا ذهب الدور الى روى شيدر ٠‏ 


وفى حين أن الأسماء المعلنة أعلى مدخل دار العرض تكون فى العادة 
عوامل مهمة فى نجاح الفيلم » نجد استثناءات › أحدها فيلم « اكسہريس 
منتصف الليل » ٠‏ فالفيلم لا يضم أيا من الأسماء المشهورة بين نجومه › 
والمخرج ألان باركر لم يصنع سوى فيلم واحد فقط قبله »> ومن ثم لم 
يكن اسمه بالضبط دارجا :بين الناس » ومع ذلك نجح الفيلم لأآن تكثيفه 
الشديد وامتياز أدواره التمثيلية ( من ممثلين غير معروفين نسبيا ) استثارا 


شرك القولبة فى دور الممشل ( أو صب الممثل فى دور نمطى ) : 

حتى اليوم ما يزال ثمة خطر من شرك النمطية فى توزيع الأدوار على 
الممثلين » وهو نتيجة طبيعية لنموذجين منطقيين للعمل » أولا ١‏ أن 
الاستديوهات لديها قدر جم من المال تستشمره فى كل فيلم تنتجه ٠‏ 
وطبيعى لهذا السبب أن ترغب عادة فى اختيار ممشل لنفس نوعية الدور 
الذى نجح فيه من قبل » أملا فى أن يعيد نجاحه السابق ٠‏ انيا ٠‏ اذا كرر 
ممثل دورا مشابها مثنى وللاثا » فان السمات التى آبرزها الممثل فى 
الدور » قد تتخذ أيعادا أسطورية > ويصبح الممثل رمزا علق عليه رواد 
السينما أوهام خيالهم ٠‏ لو حدث هذا ء فان جمهور الرواد. لا بتوقعون 
فحسب بل بطالبون بتكرار الدور مرة بعد أخرى > مع تنويعات طفيفة 
فقط ٠٠١‏ وفى نظر المعجبين المتحمسين » أى شىء آخر يعد خيانة » اهانة 
شخصية متعمدة لأولئك الذين ربوا ما بعتقدونه علاقة خصوصية حميمة 
جدا بشخصية خيالية على الشاشة الفضية ٠‏ على سبيل المثال » عرضت 
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سيسى صباستيك صورة سينماثية قويمة متماسنكة : فتاة ريفية شابة » 
بريئة نابهة »> حساسة ولكنها نوعا ما غير « مدردجة » - وللحق : لعبت 
دور لوريتا لين بطريقة مقنعة جدا فى فيلم « ابنة عامل منجم الفحم » الى 
حد آن الناس يعتقدون فعلا أن سيسى سباسيك هى تلك الشخصية 
« مجرد ناس بسطاء » فى الحياة الواقعية ٠‏ وحقيقة الأمر هى أن سيسى 
سصباسيك ممثلة متعددة المواهب الخلاقة الى حد بعيده قادرة على أداء أى 
دور عمليا » وربما حتي أدوار فتاة المدينة المسردحة التى لعبتها أودرى 
عیبورن من قبل ۰ ومن هنا یتمثل خطر حقیقی فی آن يصب ممثل مقنع 
جدا بسور مبكر له فى قالب دور نمطى بقية حياته الفنية ٠‏ وقد خلق 
روبرت دی نیرو انطباعا قویا جدا بشخصیته لفتی مزرعة جورجیا کریکر 
مثل بروس فى فيلم « اقرع الطبل ببطء » » حتى ان الناس كانت تبدى 
شديد أسفها على أن تكون له مثل هذه اللهجة إلجورجياوية الصارخة لأنه 
فى الحقيقة سوف بقيد نفسه بأدوار تستدعى ذلك الضرب من الشخصية ٠‏ 
کان دى نيرو » الذى اشتهر الآن ببحثه المدقق فى الأمور »› قد حمل معه 
ریکوردر الى جورجیا لیدرس انماط الكلام عند اهلها - حتىی بتمکن من 
اللهجة المضبوطة للشخصية التى اختير لتمثيلها ٠‏ وبحرصه الدقيق فى 
اختیار آدواره » حطم دی نيرو شرك القولبة فى نمط تمثيلل ٠٠٠١‏ وأظهر 
أنه يستطيع ليس فحسب أداء تشكيلة أدوار متنوعة بل أيضا تغيير نفسه 
ذهنيا وبدنيا معا ليبرز سمات مختلفة تماما فى كل دور يؤديه ۰ ففى 
فيلم « اقرع الطبل ببطء » حيث يلعب دور لاقط عدوی مرض مودجکین 
بالمعسكر الكبير درجه ثانية »> يطرح نوعا من طبيعته الهشاشة والخور › 
رجل ضئيل وسط عمالقة ٠‏ وفى فيلم « صياد الغزلان » » ينتصب قائدا 
قويا ممشوق القامة » هادثا واثقا من نفسه بين رجاله ٠‏ وفى فيلم « الثور 
الهاثج » يغيبر صورته داخل الفيلم ذاته > حيث يلعب فى البداية دور مصارع 
شاب أنيق الهندام مهيا تماما ( جيك لاموتا ) ثم بعدئذد ينفش وزنه ستين 
رطلا ليلعب دور لاموتا وقد انتصف غمره فى نهاية الفيلم ٠‏ ان تحولات 
هيئته وشخصيته تنفذ تنفيذا تاما متقنا بحيث تغيب عنا حقيقة أننا نشاهد 
نفس الممثل فى أدواره الثلاثة حميعا ٠‏ ويشاركه داستن هوفنان هذه 
القدرة النادرة كما تراه فى الاختلافات المتناهية فى الشخصيات التى 
يؤديها فى آفلام : « الخريج » و « راعى البقر فى منتضف الليل » 
و « بابیلون » و « توتسسی » ۰ ۰ 

ويحاذر الكثير من شباب المثلين من السقوط فى شرك القولبة فى 
دور نمطى » ويخططون مستقبلهم الفنى وفقا لذلك »› بأن يفعلوا كل شىء 
مستطاع لیتجنبوا مخاطره ۰ ویعبر جاری بوزی » الذی غير مثل دی رو 
من وزنه ومظهره تغييرا كبيرا فى بعض الادوار التى مثلها » عن فلسفته 
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بقوله : « فكرتى أن أبحث عن أدوار تنعطف بزاوية قائمة من هذا الفيام 
الى الذى يليه » اننى أحاول آن أجلب النضارة والتلقائية لكل دور ومنظر 
أمثله » ۰ 


وبقدر ما يعنى توزيع الأدوار » فانه توجد فى الغالب مضار تصيب 
الممثل الذى يمتاز بوسامة مفرطة أو الممثلة التى تمتاز بجمال فائق › لأن 
قوة جاذبيتهما أو فتنتهما تختصر قدرا ما من عدد الأدوار التى يمكنهما 
آداءها ٠‏ وهناك مجموعة محدودة من الممثلين الرئيسيين المحيدين الذين 
بمکن تسميتهم « بالناس العادیین » » ممثلن من ذویى الوحوه المألوفه کل 
يوم ٠‏ مثل هؤلاء الممثلين لا يتمتعون فى الواقع بسمة النجومية ليغدوا من 
بدع الخال أو معبو دات الصباح * نك أن « هبه » اللطافة الخاصة حذه 
تحررهم لکی پصیروا ممثلین ذوى مرونة ومجال عظيمين ۰ اذ يمكنهم › 
کالڪربا ٠١‏ ان حضوا فى اة ية محبطة كن جعم اتون طبن 
مقنعین فی أى دور تقريبا يتميزون فى القيام به ٠‏ ممثلون على شاكلة 
جين هاکمان »› ورویرت دوفال وجبن الکساندر وماری ستینبرجن ریما 
سنح أمامهم مجال أرجب من الأدوار لأنهم ببساطة ليسوا من نجوم هوليوود 
الفاتنة المتألقة فى قولبة معهودة ٠‏ ومع نهم بكو نون شديدى الجاذبية 
بأسالیبهم الخاصة »> فما يزال فی مظهرهم سمة «» کل رحسل » 
أو « كل امرأة » التى تمنعهم من حبس آنفسهم فى صورة معينة ۰ فهاعو ذا 
جين هاكمان » الذى لا يشغل باله قط بحقيقة أنه لا يكاد يعرفه الجمهور 
لا يريد حقا أن يكون نجما : « أحب أن أعتبر ممثلا ٠‏ أعتقد أن هذا يمكن 
أن يؤخذ كنوع من التنصل ٠‏ ولکنى آخشى ان بدأت نجما أن أفقد صلتى 
ب « الجدعان » العاديين الذين أجيد تمشيلهم خير اجادة » ٠‏ 
الممتلون المساندون ( = السنيدة) : 


ان عملية توزيع الأدوار لا تبدأً وتنتهى بتوزيع النجوم على الأدوار 
الرثيسية ٠‏ بل يكاد يتساوى المثلون المساندون مع المثلين الرئيسيين 
أهمية فى أى عمل ٠‏ ومع أن المساندين قد لا يستدرون ربح الأسماء 
الضخمة » فانهم أقل قابلية للاستعاضة بغيرهم من فيلم الى فيلم من النجوم 
الكبار ٠‏ وعلى سبيل المنال » وقع الاختيار فى الأصل على جورج رافت ليمشل 
سام سبید eءلaم؟‏ سه فی فیلم « الصقر المالطى » » ومن السهل تماما 
أن نتخیله فی الدور ۰ ولکن هل کان ف مقدور ای شخص آخر غير بیتر لور 
آن بلعب دور جویل کایرو ؟' 

والممثلون المساندون يفعلون ذلك بالضبط ‏ يساندون الأدوار , 


الرئيسية ٠‏ فالنجوم الكبار يتبارون معهم كأصدقاء » آو خصوم أو أصحاب ' 


عمل أو موظفين أو قادة أو حتى بطانة زواق درامية ٠‏ والممثلون المساعدون 
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أيضا يجعلون النجوم أزحى سطروعا وامضى حدة وأجلى وضوجا » مقدمين 
مجهر صوت يعين على أن تظهر أبعاد شخصية النجم جميغا ويعمل على أن 
تبرز أهم المظاهر مجسمة واضحة المعالم فى آن واحد ٠‏ 

بيد أن الممثلين المساندين يفعلون أكثر من ذلك غالبا ٠‏ أحيانا 
يبدعون شخصيات باهرة مثيرة للاعجاب فى حد ذاتها ٠‏ ومع آن تألقها قد 
يكون اقل اشعاعا من تألق الممثليل النجوم الذين بسانضونهم › فأتهم _ 
المساندين ب يدون فن اكير اجان وعادة هع النجم ( أو بدو نه غالا ) 
لحظات لا تنسی فى الفیلم ۰ تأمل » مثلا » اسهامات جين هاكمان » استيل 
بارسونز » داب تایلور » جين وایلدر » ومایکل ج ۰ بولارد فی فينم 
« بونی وکلاید » » وبترفلای ماکوین فی فیلم « ذهب مع الریح » » وتوماس 
ميتشيل فى فيلم « مستر سميث يذهب الى واشنطن » و « مركبة السغر 
العمومية » »> وستيرلنج هايدن وسليم بيكنز فى فيلم « د ستر ننجلاف » › 
وبن جو نسون فى فيلم « عرض الفيلم الأخير » »> وستروذر مارتن فى أفلام 
« عزيمة صادقة » و « پوتش کاسیدی وصبی ساندانس » و « لوقا بارد 
اليد »+« ويلا ریت فی آق شىء ترا + -ولوسيل تشون فى قيلع 
« مجزر نمرة ۵ » و « عرق الفضة » »> وبول دولى فى فيلم « بوبى » 
( بوصفه ویمبی ) وفیلم « انفلات » ( بوصفه الآب ) » وسکاتمان کرودزرس 
فى فيلم « عرق الفضة » و « الشروق » وفيلم « الذى طار فوق عش 
الوقواق ا + فمو الررقن دة العهة وة إههة ها سا ا 
الممثلون المساندون فى الجودة الكلية لأى فيلم ٠‏ 

ومع أن الفيلم الحديث لا يحظى بأطفال نجوم فى عظمه شيرلى تمبل 
أو جودی جارلاند أو میکی رونى » فما يزال الأطفال يقدمون اسهامات 
جليلة فى أدوار مساندة » ويسرقون فى كثير من الأحيان الأضواء من 
الممثلين النجوم ٠‏ ويبدو على معظم هؤلاء الممثلين الصغار آنهم يمتلكون 
موهبة لابراز الصدق والطبيعة اللازمين جدا للتمثيل السينمائثى ٠‏ وتوضح 
المروض التمثيلية الأخيرة للأطفال الممثلين فى أفلام مثل : ٠ ٠«‏ ت »> 
و « الروح العربيدة  »‏ و « المصان الاسود » » و د أطلق النار على القمر » ء 
و « ذات يوم فى أمريكا » الميزة التى يمكن تحقيقها بالتوزيع .الدقيق 
الواعى للأدوار ° 


الكومبسارس والادوار الصغارة 


وتوزیع ممثلى « الكومبارس » آخر ذو أهمية > لأن الكومبارس 
بطلبون فى أحوال كشرة لانحاز بعض المناظر المهمة جدا ٠‏ فاذا لم يتجأوبوا 
كما ينبغى »› اذا لم تفصح وجوههم عما يقتضيه المنظر الذى يرقبوله › فقد 
بتلف المنظر ٠‏ ولذلك » بعثبر آفراد الكومبارس » بمعنى من المعمالى > 
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ممثلين بحكم عملهم » لا مجرد خلفية لاحداث الحكاية ٠‏ قد يدعون 
للاستجابة لمادة بالغة الانفعال » واذا لم يستطيعوا آن ينفعلوا بدرجة ما من 
الصدق والاخلاص » من أجل تلك اللحظة الوجيزة التى بظهرون فيه عل 
الشاشة › فسوف يفقد الفيلم قوة تاره ٠‏ 


ولهذا السبب تستخسم الاستديوعات مديرين لتوزيع الأدوار 
خصيصا لهمة استنجار الكومبارس الذدين يصلحون لسد متطلبات الفيلم ٠‏ 
وغالبا ما تنفذ هذه المهمة في موقع التصوير الفعلى ۰ اذ يتوجه مدير توزیم 
الكومبارس الى الموقع مسبقا قبل طاقم الفيلم وينفق وقتا طويلا لايجاد 
الوجوه والخلفيات والشخصيات الصالحة التى تناسب الحكاية ٠‏ وقد 
احتاج جودى عاميل مدير توزيع أدوار الموقع لفيلم « النهر » الى مجموعتين 
مختلفتين من الكومبارس لناك الفيلم ٠٠١‏ مجموعة مكونة من الفلاحين 
الذين تعين عليهم أن يحضرو! مزادا لبيع مزرعة تقرر بيعها ٠‏ وقد سبق 
للكثيرين من ممثلى كومبارس المزرعة غى المنظر أن مروا أنفسهم بتجربة مثل 
هذه المزادات فاستجابوا لبيع المزرعة بأسى عميق وحتى بالدموع فى 
مآقيهم > واستبان صلق النفعالهم خلال المشهد جيدا ٠‏ 


اواقتضت الحاجة مجموعة أخرى من الكومبازس لتؤدى دور المتسكعين 
الذين استأجرحم شرير الفيلم لتحطيم السد الحاجز الذنى يحمى المزارع 
على جانبى النهر من مياه الفيضان ٠‏ وبشاأن المخسكعين » حشد هاميل 
ا#سصسدا جماعة من الغاطلين الذين تنطق وجوعهم بالفظاطة وغلظة القلب 
ويستحبد بهم ياس بالغ بحيث يقبلؤن أى نوع من العمل يكلفون به ٠‏ وفى 
توزیع المسثلیں اتکومبارس » یجب آن. یون کل وجه ملاثما » یوافق آفکارنا 
المسبقة عما يبدو عليه الغلاح أو ما يبدو عليه ساثق عربة النقل أو ها يبدو 
عليه المتسكم « الصايع ء ویجب آن نکون کل وجه همتعا فی جد ذاته : 
مع کل ممثل کومپارس ء لاپس » دوره الننطى ولكن بمظهر مختلف عن 
كل فرد آخر فى اللجموعة ٠‏ وهمكذا بتؤلد فى النفضس انطبماع عن عينة 
نموذجية. لتلكب المجموعة الخاصة المتفردة » ولكن بحيث لا.نشعر بان كل 
فرد منهم قد سك من قالب معين ٠‏ وفى الحقيقة » لا يوزع الكومبارس 
داثما على اساس المظهر وحده » لأن دورهم فی الغالب قل بتطلب مهارة 
خاصة ٠‏ وحتى فى اللحظة القصيرة التى يظهرون فيها على الشاشة › بحب 
علرهم أن ينهضوا بمهامهم المخصصة لهم بشكل طبيعى مناسب ٠‏ ودون 
خجل أو شعور بالذات » وبكفاءة تفصح عن نقسها » ويضرب بوب فوس 
۴6 80 الذى بصر على الواقعية المطلقة فى آفلامه » مثلا لهذه النقطة 
قائلا : « اذا استدعى منظر ما وجود « جرسونات » لتقديم المشروبات › 
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قسوف د بستخدم جرسو نات حققیی بدلا من ۱ لممثلين د لاأنهم فقط يعرغون 
كيف يضعون كوب الزجاج علي منضدة » ٠‏ 


ویستشعر آندی ستاهل اطها؟ رلمھ > الذی یؤدی دورا صغیرا 
فى فيلم « النهر » كصساحب المزرعة المجاورة للنجم ميل جيبسون 
Me Gribson‏ . انه اختبر لدوره بمعرفة خبير التوزيع لين ستالماستر 
[yn Sta[master‏ على أساس عدة عوامل : خبرة التمثيل الاحترافى › نوع 
من الوسامة العادية تضعه بين ميل جيبمسون ومجموعة الفلاحين الحقيقيين 
الذين اختيروا كومبارس › خلفية بيئة المزرعة » ثم خبرة بتشغيل المعدات 
الزراعية ( تطلب الور تشغيل بولدوزر صغير ) ٠‏ 


والأفلام فى حقيقتها سلسلة من اللحظات القصار محاكاة فى كل 
رصين بعملية التوليف ٠‏ وعلى حذا تكون الآفلام العظيمة هى الافلام التى 
ثحققی آکبر عدد مستطاع من اللحظات العظيمة » وهاتيك اللحظات العظيمة 
فى حالات كثيرة لا يصنعها النجوم بل الممثلون المساندون أو الكومبارس ٠‏ 
واذا انبهرنا بتمثيل النجوم انبهارا بالغا بحيت يخذلنا عن الوعى التام 
باللحظات القوبة الزاخرة التى يقدمها الممثلون المساندون وممثلو الأدوار 
الصغيرة والكومبارس » فسوف نفتقد دورا مهما للتجربة الفيلمية ٠‏ وفيلم 
« ترويض النمرة » للمخرج زيفريللى » مثلا »> يزحم بمعنى الكلمه ساحة 
الشاشة دو حوه فاتنة من الأدوار المساندة الرئيسية ای أقصر ظهور ممشل 
على الشاشة ٠‏ 


وهكذا > ا ری فی الفيلم الذى أحسن توزریع أدواره أبة وصلات 
واهية » وكل عضو فى طاقم الممثلين به يسهم بدور جليل للفيلم » سواء 
ظل أو ظلت على الشاشة خمس لوان أو خمس دقائى أو ساعتين ٠‏ 


اامتلون مسهمون ابداعيون : 

بينما كان ألفريد حتشسكوك - على ما يظن ‏ يعتقد بأن الممشلين ينبغى 
أن يعاملوا معاملة السوائم » ويقدم على إنتاج الأفلام بخطة تفصيلية كاملة 
لكل لقطة تصوير » نرى الاتحاه الحدسيث بنزع أكثر فأكثر لا الى مجرد 
السماح للممثلين بدور مهم فى تحديد طبيعة شخصياتهم » بل الى اعطاتهم 
قدرا كيرا من الدخول فى غمار العملية الابداعية الشاملة ٠‏ بعد توجيه 
سوزان ساراندون فى فيلم د العاصفة » » آشاد المخرج بول مازورسکی 
Paul Mazursky‏ بقدرها كمسهم قائلا : آثناء عمل فی « العاصفة » 
عاونت سوزان فى تعميق إبعاد الشخصية آكشر مما كتمت ° کان لد بها 
الكثر من الانتقادات الحبدة » وفعلا أعدن صباغة عض ما کتىت تفقضل 
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دخولها ۰۰۰ کانت کشرا ما تقول لی د یوجد شیء ما خطاً هنا » أظن حقیقه 
آن هذا کلیشبه » وکانت عادة على صواب » ٠‏ وتستمتع ساراندون بعملبه 
'تبادل آراء نشطة حية مع مخرجيها » مفضله التمثيل فى الأفلام « التى 
تستطع فیها آن تعبر عن آى شىء يخطر فى بالك ۰ ولا آظن آننی اشتغلت 
يوما فى فيلم لم أعمل فيه أيضا على اعادة كتابة السيناريو ‏ الا ربما 
فيلم « الصفُجة الأولى .» ٠‏ ويعتنق بيلى وايلدر فكرة محددة جدا عن الفيلم » 
زو جوب عبل کل شیء للحرف > وللفاصلة » ۰ وداستین هوفان » .الت 
يعزو اليه المخرج نيكولز كاهطء١‏ ءا فضل القيام بعدة 
اسهامات جليلة الشأن فى تشكيل شخصيته بفيلم « الخريج » يعتقد آن 
المعهود كلاسيكيا الذى يتناول فيه مخرح « صلب موضوعى » كما يفترض. 
ببساطة « ممثلا ذاتيا عصابيا » ۰ وکما بشرحه هوفمان : 


٠٠٠١ «‏ أعتقد أن بعض المخرجين تنغلق عقولهم عما يمكن للممشثل أن 
پسهم به ۰ أحیانا تسمع المخرجين يقولون : « أجل ! آخرجت من ذلك 
الممثل تمشلا ٠‏ تحتم على أن أدفعه ۰ وآن آدفعه أکثر حتی ظن آنه 
يستطيع أن ينجح » ٠‏ جصنا » يحتمل أن توجد مناسبات كثيرة غير مؤكدة 
دفع الممثلون فيها المخرجين الى مناطق لم يطرقوها من قبل ٠٠١‏ وأظن أنه 
سنحت مناسبات أكثر من قليلة صار فيها الفيلم أفضل بسبب الممثل 
الذى يظهر . فيه ٠‏ سوف ولون : « الممشثل ذاتى - يهتم فقط بدوره 
الخاص به » ٠‏ ليس الأمر كذلك ٠‏ الممشل قادر على مراعاة « العمل كله » 
كالمخرج » وفى الغالب يفعل ذلك ٠‏ بقينا نحن نهتم يأدوارنا الحاصة بنا » 
ولكنا نتحملل شيئا من المسثولية أبضا اإزاء الفيلم كله » ولا أعتقد أن 
الكثير منا يتجاهل تلك المسئولية > ٠‏ 


وقد سجلت جيدا المشكلات التى أثارها هوفمان مع المخرج سيدنى 
Sidney Pollack gı‏ حول فیلم « توتسی » 4ieا0‏ ٭ اذ فی 
نزاعه مع بولاك عمن له الاشراف النهائى على الفيلم » انتهى هوفمان _ الذى 
اختمرت فى ذهحنه فكرة الفيلم وأراد انتاجه ‏ الى عقد صفقة معه تخول 
بولالك السلطة الأخيبرة فى « القطع النهائى » ٠‏ ولكن هوفمان استأثر بحق 
الموافقة على الاسكريبت وتوزيع الآدوار » الى جانب حق دخول حجرة 
التوليف » ومشساهدة الفيلم آثناء توليفه » والاعتراض وطرح البدائل قبل 
اجراء القطع النهائى ٠‏ 


وربما يكون أشد الاآمثلة تطرفا فى نفوذ ممثل على الاخراج الشا 
لفيلم من الآفلام هو مثال جون فوات 1إعاه۷ ١٥ل‏ بعطائه الخلاق فى 
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« العودة للوطن » ٠‏ فقد رآى المخرح هال آشبى 45۷ 1141 يعد يومين 
من التصوير ‏ من أين جاء فوات اع1٥۷‏ بشخصيته » وأطاح بنص 
الاسكريبت الأول بعيدا ٠‏ ومنذ تلك اللحظة فصاعذا ٠‏ كان الاسكريبت 
يدون خلال التصوير ۰ وکما صف آشبی العملبة : 


٠٠٠ «‏ كانت عادتى أن آتكلم مع الممثلين فى الليلة السابقة وأقول 
لهم « ها هوذا ما أعتقد آنه ينبغی علينا أن نفعله غدا » وآشرح مبررات 
اعتقادی فی وجوب فعله ۰ ثم اعتادوا أن يآتو نی جمیعا بسطور أدوارهم ٣‏ 
وکانوا عظاما ۰ کانوا رائعين جدا ٠‏ وكان ذلك كله اهتداء بشخصية جون 
غوات ‏ كنت القى جانبًا بالسيناريو حيشما تواجد ٠‏ وقد لاقى هذا الرجل 
موجات هائلة من المقاومة ‏ حتی من کل فرد ‏ بما فيهم جين فوندا › 
بریدون منه آن بلعب دوره « بحماشة » أكثر ۰ 


وجميع هذا الزاد الابداعى الخلاق جاء من الممثل الذى اضطر آشبى 
آن يناضل شر کۀ « بونایتد آرتستس » لاختیاره لدوره ۰ اذ عندما آخبر 
آشبی مدير الشركة مايك میدافوی yەہھلء× ke‏ برغبته فی اختیار 
جون للتمثيل فى الفيلم ٠‏ قال الأخير ببساطة : « مستحيل > أبدا على 
الاطلاق ٠‏ ان الرجل بفتقد الجاذبية الجنسية » ٠‏ وأردفق بعدثذ كلامه 
د پسطر كامل ضخم من الأسباب التى تبرر عدم اختيار جون فوات 
للدور »۾ ° طبعا > فاز فوات بجائزة الآكاديمية عن دوره هدا ۰ 


الاستحابات الذاتية تنممثلين : 


ينبغى علينا أيضا أن نتذكر أن استجابتنا للممثلين ذاتية وشخصية 
جدا » وغالبا ما تتعارض وجهات نظرنا تعارضا تاما مع تلك التی پنادى 
بها أصدقاؤ نا أو نقادنا المفضلون ٠‏ وحتى النقاد أنفسهم سوف بختلفون 
اختلافا حادا عنيفا فى استجابتهم الشخصية لعروض التمثيل ٠‏ وتلخص 
ميريل ستريب » وهى ممثلة يستجيب لها الناس بطرق متنوعة »> هذه 
المسكلة بنفسها قائلة : « ما أن أظهر ذات سنة فى فيلم ما وآتجول بين 
الناس وأستمع اليهم أو أقراً أفكارحم _ عنى ٠‏ حتى أفاجاً بقولهم : ان 
لدى لوازم سلوكية أكثر مما ينبغى أو لوازم غير كافية ٠٠٠‏ لكى أصبح 
ا ی و و و ی ا ای ا ی کر 
شخصیتی فی أدواری » ٠‏ وأولئك الذين بظنون آن « عندهم لازمات 
سلوكية أكثر مما ينبخى من الجلى أنهم يعتبرونها تحايلات تمثيلية ‏ 
أساليب تكتيكية تنبه المتفرج الى أنها تمشل » وليست الشخصية 
التى تلعبها ٠‏ والبعض الآخر بتقبل « اللازمات السلوكبة » ( اختلاحاتها 
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أو حركاتها العصبية ) على آنها طبيعية تماما للشخصية ويتقبلها - أى 
الممثلة - على أنها التجسيد الخال لذاتية الشخصية التى تؤدبها ٠‏ وسواء 
ينجح أسلوب تمثيلها أو لا ينجح فهذا أمر يختص بتوزيع الأدوار عليها ٠‏ 
وقد بدا أن لازماتها السلوكية تليق تماما فى فيلم « سكون الليل » حيث 
ظل المتفرجون طيلة الوقت برتابون فى أنها قاتلة ٠‏ جعلتنا اللازمات 
السلوكية العصبية نشنك فى أن الشخصية التى لعيتها كانت تمثل وهى 
تحاول خداع روی شیدر ۲٥e1۵طء؟‏ رہ8 لا فی دور طبیب نضسی ) ۰ بید أن 
ناقد مجلة التايم رıتشارد Richard Schickel Jaa‏ فعترض على 
أسلوبها التكنيكى فى فيلم « عابة الحرير » قائلا : « انها ممثلة ذات 
مؤثرات محسوبة » تعسل جيدا حينما تلعب دور النساء النابهات عن 
وعى بشواتهن ٠‏ أما قبامها بدور شخضية هجرت أطفالها الثلاثة »> ( تقتسم 
السكن مع صديق كسول لا حول له ولا طول تقريبا ومع امرآة سخاقية ) 
وتبدى احتقارها للسلطة بكشف مبانحت عن نهد عار لمنسوب السلطة ء فانها 
تبدو عل الفور محبرة ومشدودة للوراء» ٠‏ 


ومع أن بعض المثلين يبدو أنهم يبتدعون مجالا رحيبا للاستجابات : 
فان معظم النجوم يعرضون صورة ما جوعرية » سمة ما عميقة لذاتيتهم 
تتجلى على الشاشة فی كل دور يؤدونه ٠‏ هذه السمات الأساسية التى 
لا يمكن تغييرها ٠‏ وتوزيع الأدوار الذكى لن يسأل قط نجما من هذه النوعية 
أن يخرج من اهاب كيانه الجوهرى ٠‏ ولهذا السبب » يستحيل أن تتصور 
همفری' بوجارت Humphrey Bogart‏ مثل جیفرسون سمیث فی فيلم 
« مسٹر سمیث ذهب الى واشنطون » أو جيمس ستیوارت $781 34۴8 
مثل ريك ekنR‏ فی فیلم « کازا بلانكا » ۰ 
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أسلوب المخرج 


اله 


الثامن 
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الفيلم السينمائى جهد تماونى داثما ٠‏ تفاعل خلاق مشسترك بين 
فنانین وفنیین کثیرین یصلون على عناصر شتی تسهم جمیعا فی خلق 
الفيلم المنجز ٠‏ وبسبب التراكب التكنيكى والطبيعى المعقد لهمة صناعة 
الفيلم والعدد الكبير من الأاشخاص المشتغلين فيها » فقد يلوح آمرا مضللا 
أن نتحدث عن أسلوب أى شخص بمفرده ٠‏ ومع ذلك » مادام المخرج يفيد 
بوصغه القوة الموحدة ويصنع غالبية القرارات الخلاقة » فلربما يكون من 
الصواب أن نساوى اسلوب الفيلم بأاسلوب المخرج ٠‏ 


ويمكن أن يتفاوت القدر الفعلى لهيمنة المخرجيل على الأفلام التى 
بخرجونها تفاوتا كبيرا ٠‏ اذ عند أحد الطرفين يقف المخرج الضى يعمل اولإا 
وقبل کل شیء کمأجور لاستدیو سینمائى ضخم ٠‏ فالاستديو يشترى قصة 
أو فکرة ؛ ثم یکتری کاتب سنيناريو لكى يترجمها الى لغة الفيلم » ثم بعد 
ذلك يمهد بالسيناريو ( الاسكريبت ) الى المخرج الذى يشرف بحرفية أقل 
او آكثر على تصوير الفيلم ٠‏ 


وعند الطرف الآخر بوجد مفهوم المخرح كمؤلف الفيلم «١إلءالاة»‏ 
ومؤلف الفيلم صانع أفلام كامل : فهو ( رجلا كان أم امرأة ) يتفهم فكرة 
الحكاية ٠‏ ويكتب السيناريو أو الاسصكريبت » ثم بعدئذ يشرف بحرص 
واعتناء على كل خطوة فى عملية صنع الفيلم » بدا من اختيار المشلين 
للادوار وايجاد المنظر المناسب حتى توليف القطع النهائى ٠‏ 


ويقع معظم المخرجين فى المنطقة الرمادية بين هذين الطرفين » اذ يمكن 
أن تتفاوت درجة تداخل الاستديو أو اشرافه واعتماد المخرج على الشخصيات 
الابداعية الأاخرى الى حد بعيد ٠‏ ومع ذلك » وبصرف النظر عن درجة 
الاشراف الفعلية › يحظى المخرج بأعظطم فرصة يفصح فيها عن رؤية فئية 
ذاتية وفلسفية وتكنيك وموقف من خلال الفيلم حملة » وبذلك يملى 
أو يحدد اسلوبه ( اسلوب الفيلم ) ٠‏ ومن أجل هذا » نفترض فى تحليلنا 
أو تقييمنا أسلوب المخرج أنه قد مارس هيمنته الجمالية - على الأقل - 
على اكثرية المناصر المحقدة التى تشكل فيلما منجزا ٠‏ 

ویقتضی تقدیر اسلوب آی مخرج تقد يرا ذا معنى دراسة دقيقة واعبة 
لثلاثة آفلام على الأقل من أفلامه » يركز فيها على تلك السمات الخاصة 
لهذا العمل التى تميز الفرد عن سائثر المخرجين جميغا ٠‏ ونظرا الى أن 
بعض المخرجين يمكن آن يجتازوا فترة ارتقاثية طويلة من التجريب 
الأسلوبى قبل أن يبلغوا شيئا رصينا متماسكا بقدر يكفى لتسميته 
اسلوبا » فقد يكون من الضرورى دراسة ستة أفلام أو اكثر لتمييز طابم 
اسلوبها ٠‏ | 


فن الفرجة _ ٠١۹۲۳‏ 
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مفهوم الأسلوب : 


فى أبسط تعبير » يعنى أسلوب المخرج الطريقة التى يفصح بها عن 
شخصيته الفربدة المميزة من خلال لغة المحال التعبرى ٠‏ وكلمة « الأسلوب » 
فى الواقع مصطلح شامل محیط لانه ينعکس فی کل قرار تقر یبا يصدره 
المخرح ٠‏ وقد يكشف كل عنصر مفرد أو تركيبة عناصر عن شخصية 
خلاقة فريدة تشكل وتصوغ وتصفى الفيلم من خلال الفكر ورقهة المشاعر 
وقوة الخيال ٠‏ ولو افترضنا أن المخرجين كافة يسعون جادين للتخاطب 
مع المشاهمدبن بوضوح » فاننا نستطيع اذن آن نفترض أكثر أن المخرجين 
ير يدون أن بعالجوا بمهارة استجاباتنا لكى تتوافق مع استجاباتهم الخاصه» 
حتى يمكننا مشا ركتهم تلك الرؤبة ٠‏ وهكذا » فان كل شىء تقرببا يفعله 
المخرجون فى صنع فيلم يغدو جزء٠‏ من أسلوبهم » لأنهم فى كل قرار تقريبا 
يفسرون أو يعلقون بطريقة ما مرهفة لبقة على مجريات الحدث » كاشفين 
عن مواقفهم ومفرغين اذوب شخصيتهم خالصا لا ينمحى فى كيان الفيلم ٠‏ 


وقبل أن نحلل العناصر المنفصلة التى تكشف عن الأسلوب فى 
الفيلم » يجدر بنا أن نصوغ بعض الملاحظات العامة عن الفيلم اجمالا ٠‏ 
وفى هذا التحليل الأول الشامل العام » ريما نراعى أى هذه التعبيرات 
التالية تصف خير وصف ما يؤكده أو يركز عليه الفيلع : 


۱ - فکری ومعقول او عاطفی وحسی ۰ 

۲ هادیء ورزین او سریع الوقع ومشړ ۰ 

۳ - مهذب وسلس او جاف فج المعالم ٠‏ 

۰ متبرد وموضوعی او حار وذاتی‎ >٤ 

٥ه‏ عادی مالوف ومبتذل او طازج وفرید فی نوعه واصیل ۰ 
> - محكم البناء ومباشر وموجز أو مهلهل البناء ومشتت ٠‏ 

۷ - صادق وواقعی او رومانسی ومیال للمثالية ۰ 

۸ د بسیط وصربح او معقد وغر مېاشر ۰ 

۰ وقور وجاد وتراجیدی وثقیل او خفيف ومضحك وفکاهی‎ - ٩ 
ول ي ا و ان ي‎ 

۰ متفائل ومفعم بالامل آو تهکمی ومریر‎ ۱١ 

۲- منطقی ومنسق او غير منطقی ومشوش جدا ۰ 


وسۆؤف لهبیء التقيمم الدقيق المضبوط هذه المدلولات بداية على 
الاقل فى تحليل أسلوب المخرج » ولابد للتحليل الكامل طبعا آن يتجزا 
الى أقسام لممالجته عناصر الفيلم المنفردة ٠‏ 
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مادة الوضوع 


ربما لا يوجد قط عنصر واحد من عناصر أسلوب المخرح أهم من 
اختيار الموضوع ٠‏ فاذا كان المخرج حقا « مؤلفا » _ أى هذا الذى تتولد 
فى ذهنه فكرة الفيلم ثم بكتب بعدثذ الاسكريبت أو يشرف على الكتابة 
لتنطبق مح رؤيته للفيلم ‏ فان الموضوع مظهر جوهرى لازم لأسلوبه ٠‏ 
ولكن حتى عندما لا يكون هذا هو الحال ٠‏ عبر المخرجون الذين يملكون 
حرية اختيار القصص التى يبغون تفليمها عن أسلوبهم باختيارهم 
للموضوع ٠‏ بل ختى مهام الاستديو المحددة قد تكشف أيضا عن أسلوب 
المخرج اذا كانت مثل هذه المهام تنفذ طبقا لأسلوب قائم مستقر من قبل ٠‏ 


وأول شىء يحدد فى دراسة عمل مخرج هو ما اذا كانت ثمة أيه 
موضوعات عامة ينظمها خيط بتخلل جميع الأفلام التى تتناولها الدراسة ٠‏ 
فقد يهتم أحد المخرجين أساسا بالمشكلات الاجتماعية » وآخر بصلة 
الانسان بربه » وثالث فوق هذا وذاك بالصراع بين الخير والشر ٠‏ وقد 
پر تبط اختيار المخرجين لموضوعاتهم بنزعتهم الى خلق تأثرات أو أمزجهة 
عاطفية متماثلة فى كل شىء يفعلونه ٠‏ فالمخرج الفريد هتشكوك ٠‏ مثلا » 
تتميز هويته جليا بفيلم التشويق / الرعءعب . terror-Suspense film‏ 
الذى يصبح المزاج فيه نوعا من الموضوع ٠‏ وبالئل » يتخصص بعض 
المخرجين فى جنس من أجناس الفيلم مثل. الوسترن أو المشهد التاريخى 
او الكوميديا بينما ينخصص البعض الآخر فى تحوير القصص أو المسرحيات 
الى أفلام ٠‏ 


وتشكل آأنماط ٠‏ الصراعات التى بختارها المخرجون للمعالجة خبطا 
موضوعيا بالخ الآهميه ٠‏ فقد ينحو البعض منهم نحو التمحيص الجاد 
للمشكلات الفلسفية الدقيقة الخاصة ٠‏ بمركبات النفس البشربة » أو 
الكون أو الألوهية » فى حي يؤثر آخرون الحكابات البسيطة عن الناس 
الماديين وهم يواجهون مشاكل الحياة المألوفة ٠‏ وقد يفضل آخرون مع 
ذلك » معالجة الصراع على مستوى طبيعى صرف كما نرى فى فيلم 
الحركة / المخامرة ۶ 

وقد يظهر الموضوع المختار أيضا شيشا من الاتساق بشأن مفهومى 
الزمان والمكان ٠‏ اذ يمكن لبعض المخرجين أن بعملوا فى زمن مضغوط 
فقط ؛ ويحبذون حكاية مضغوطة فى فترة زمنية قصيرة جدا - أسبوع 
أو أقل ‏ بينما قد بحبذ آخرون الاستعراضات التاريخية الشاملة التى 
تفطى قرنا من الزمان أو أكثر ٠‏ وقد تكون المفاهيم المكانية مختلفة متنوعة 
على حد سواء : بعض المخرجين بتخصصون فى الفيلم الملحمى » بأطقم من 
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آلاف الممثلين ومناظر طبيعية شاسعة شاملة تمثل حلبة الأحداث ٠‏ وقد 
بحصر آخرون انفسهم فى منظر طبيعى محدود ويبقون عدد الممثلين فى 
« الفريق » عند مجرد الحد الأدنى منهم ٠‏ 


وقد تسفر دراستنا لأاسلوب مخرج فى بعض الأحوال - عن منظر 
عالم موحد » وتعبير فلسفى رصين عن طبيعة الانسان والكون ٠٠٠‏ حتى 
التورية الساخرة التى بحسبونها بوجه عام نوعا من التكنيك » يمكن آن 
تتبنى مضامين فلسفية تعكس رؤية المخرح للعالم اذا استخدمت بقدر كاف ٠‏ 
) انظر قسم « التورية الساخرة » فى الفصل الثالث ) ٠‏ 


التصوبر السينمانى : 


بقدر ما تعنى العناصر المرئية للأسلوب › يلعب المصور السينمائى › 
الذى بشرف فعلا على عمل الكاميرا ٠‏ دورا بالغ الأهمية والخطر ٠‏ غير أننا 
اي أن نتواحد فی الموقح > وتعوزنا KA)‏ الداخلية اللازمة لکی 

نقيم اسهام المصور السينمائى تقييما دقيقا ٠٠٠‏ نحن لا نستطيع حقا أن 
تعر کم کان مقدار عمل بیلی بیتزر ا81 ال8 من الأسلوب المرثى 
لفيلم « مولد أآمة 0۸ناة×N‏ ۾ ٤ه‏ طا٣ا8‏ أو كم كان مقدار التصورات الخيالية 
التى ابتدعها جریج تولاند  Greeg Toland‏ بغیلم « المواطن کین » › 
أو كم كان مقدار ما نتج من فيلم « الختم السابع » عن الرؤية الابداعية 
لجونار فيشر ٠ Gunnar Ficher‏ لهذا . ولأن المخرجين عادة 
بختارون المصور السينمائى الذى بر یلو نه ٠‏ فاننا نستطیح آن نسلم بان 
اختياراتهم تنبنى على انسجام آو تواؤم « الفلسفات البصرية › » ولأجل 
البساطة نعزو عادة الأاسلوب المر نى للفيلم ال المخرج 


ويجب علينا فى تحليل الأسلوب المرثى أن نراغى التكوين أولا ٠‏ 
اذ يستخدم بعض المخرجين التكوين شكليا ودراميا بدرجة كبيرة » ويفضل 
البعض الآخر تأثبرا أكثر تبسطا أو منضبط العناصر ٠‏ وقد يحبذ مخرج 
نمطا معينا من تنسيق الأشخاص والاأشياء داخل الكادر › بينما قد يركز 
تركيزا خاصا على نمط معين بالذات لزاوية الكاميرا ٠‏ كذلك يمكن أن 
نلاحظ الفوارق المهمة فى « فلسفات الكاميرا » ٠‏ على سبيل المشال › 
بژ كد بعض المخرجين أهمية الكاميرا الموضوعية Objective Camera‏ 
( وهی التى ترقب الحدث الدرامى كمتفرح بصد ) وقد يتجه آخرون نحو 
الطرف الآخر من قوس الطيف _ أى « الكاميرا الذاتية » .© i۷eا>مزSub‏ 
التى ترقب المشهد من وجهة النظر المرثية والانفعالية لمشارك فيه ٠‏ 
وتشتمل معالم الأاسلوب الاخرى على الاستعمال الرصن المتسق لحيل 
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أسلوبية معينة ( مثل زوايا الكاميرا غر المعتادة أو الحركة البطيئثة أو 
السريعة » أو المرشحات الملونة أو خفيفة الائتشار » أو العدسات المشوهة 
أو المحرفة ) لكى تفسر المنظر المر ئى بطربقة ما فريدة ٠‏ 


كما تعبر الاضاءة عن اسلوب الاخراج : بعض المخرجين يفضلون 
العمل معظم الوقت بالاضاءة العالية ٠‏ التى تخلق تناقضات صارخة بين 
النور والظلمة وتترك أجزاء واسعة من المنظر فى الظل » بيتما يفضل 
البعض الآخر الاضاءة الخافتة التى تكون أكثر استواء وتحوى ظلالا كثيرة 
ولطيفة من اللون الرمادى ٠‏ وحتى طابع الاضاءة يسهم كثيرا فى الأسلوب 
المر ئى للمخرج » حيث قد بحبذ المخرج آما اضاءة شديدة قاسية أو منتشرة 
خلال سلسلة من الأفلام ٠‏ 


وأيضا قد تصير معالجة اللون عنصرا من عناصر الأسلوب ٠‏ اذ 
يستخدم بعض المخر جيل صورا حادة جلية ذات تدرجات لونية زاهية شديدة 
التناقض » غالبة على الصورة : وبعضهم الآخر بحبذ ظلال الباستيل الناعمة 
المخففة ودرجات اللون القاتمة أو بالضبط المغبشة ٠‏ 1 


ويفصح المخرجون أيضا عن أسلوبهم من خلال استخدام حركة 
الكاميرا ٠‏ وتتراوح امكاناتها من الكاميرا الساكنة » مع أدنى ما يمكن 
من حركة الكاميرا › الى تحبيذ الكامرا المئبتة › والتحرك أغلب الأحيان 
خلال الاستعراض الأفقى والرأسى لها ٠‏ وثمة اختيار آخر هو الكاميرا 
د الشاعربة » ء۴٥۴‏ حركات متأنية سلسىة طافية فى الغالب » تنفذ 
بواسطة کامیرا مر كبة فوف عربة خاصة « دوللی « Dolly‏ أو ذراع رافعة 
« بوم کرین » ٣۲4١‏ ط800 ٠‏ وفى حين أن أحد المحرجين قد يحبذ 
حرية وتلقائية الكاميرا المحمولة على اليد المرتجة الحركة . نرى آخر 
بستفيد فائدة عظمى من استخدام عدسة الزوم لكى يستحتث الحركة فى 
نطاق الكادر وخارجه ٠‏ والنمط المفضل لحركة الكاميرا عنصر أسلوبى 
مهم » لأنهم يخلق احساسه الخاص بسرعة الحدث وايقاعه › ويؤثر بشدة 
فى انطباع الفيلم الشامل ٠‏ 


ويهتم بعض المخرجين أيضا بتحقيق خاصية البعد الثللاثى 
ityاdimensiona‏ ٥۴ا‏ فى «ورهم أكثر من غيرحم » وأساليبهم التكنيكية 
لتحقيق هذا المؤثر تغدو بطريقة أوتوماتيكية جزء٠‏ عضويا فى اسلوبهم 
المرثى ٠‏ 
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التوليف : 
التوليف أبضا عنصر سلو بی فی غامة الأهمبة » خاصة وأنه ؤر 
فى الايقاع العام للفيلم أو سرعة حدثه ٠‏ وأجلى عنصر فى أسلوب التوليف 
هو طول اللقطة المتوسطة فى الفيلم ٠‏ وبوجه عام » طال الوقت بين 
القطعات التوليفية » تباطأت سرعة سياق الفيلم ١٠٠٠والقطعات‏ التوليفية التى 
تصنع انتقالات الزمان / المكان قد تتخذ لها أبضا طابعا ايقاعيا فريدا فى 
نوعه ٠‏ على سبيل المثال » قد يحبذ مخرج من المخرجين انتقالا سهلا رشيق 
الانسياب مثل نقلة التداخل أو المزج البطيء ع۷امءءنل سای : فى حين 
قد بقطع آخر ببساطة فورا من مشهد الى تاليه » معتمدا على شريط الصوت 
أو البيثة لايضاح الانتقال للعيان ٠‏ وعندما تستخدم المطابقات التوليفية 
بابداع خلاق » فيمكن أيضا رؤية أسلوب المخرج فى طبيعة الصلات بين 
اللقطات ٠‏ فقد يشدد المخرجون على صلة فكرية بين لقطتين باستخدام 
مطابقات محازبة أو ساخرة التورية ‏ أو قد بؤكدون الاستمرارية المرثية 
بالقطح على أشكال أو الوان أو تراكيب متشسابهة ٠‏ وقد بختارون أيضا 
أن بؤكدوا الصلات السمصة بربط اللقطتين وحدهما من خلال شربط 

الصوت أو النص الموسيقى ٠‏ 


ومن مؤشرات الأاسلوب أبضا حبل التوليف الخاصة الأاخرى التی 
يلجأ اليها المخرجون من قبيل استخدام التقطيح المتوازى أو التقطيع 
الخاطف المتحزىء » آو تشضابكات الحوار ٠‏ كما يمكن أن بتميز التوليف 
بها اذا كان يلفت الانتباه اليه فى ذاته أم لا » وهكذا » قد بنحو أحد 
المخرجین نحو تولیف کون بارعا رشيقا » واعیا بذاته » لبقا » فی ین قد 
يحبذ آخر توليفا يكون ناعما سلسا » طبيعيا وغير مقحم ٠‏ كذلك يمين 


اختبار موقع المنظر وتصميمه : 


ومما يرتبط ارتباطا وثيقا باختيار المىوضوع أو نوعية الفيلم فى 
اظهار الاسلوب الاخراجى نجد اختيار موقع المنظر ودرجة الت ركيز عليه ٠‏ 
فالتركيز المرئى الذى يوضع على الموقع ريما يكون مظهرا مهما لاسلوب 
المخرج ٠‏ فقد ينزع أحد المخرجين نحو المواقع التى تكون مقفرة أو كثيبة 
أو جافية » وقد ينتقى آخر المواقع ذات الجمال الطبيعى الرائم فقط . 
وقد يستخدم البعض الموقع ليساعدنا على فهم الشخصية أو كأداة قوية 
لنشيد مزاجا أو جوا عاما » وقد يسمح له البعض الآخر ببساطة بأن بتخذ 
مساره کستار خلفی للحدث ٠۰‏ دون اضفاء ی تر کب مخص وص على الموقم 
إاطلاقا ٠‏ 
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وقد يشدد المخرج باختياره تصوير تفاصيل معينة فى موقع المنظر اما 
على الأشياء الدنيئة والوحشسية أو الأشياء المثالية الرومانسية ٠‏ وقد يكون 
هذا النوع من التركيز مهما جدا فى تحديد أسلوب المخرج »› لأنما ريما 
يعكس رؤية شاملة للعالم ٠‏ أيضا قد تعكس عوامل جليلة اخرى للمنظر 
اسلوب المخرج : على سبيل المئال » التى تتركز عليها الطبقات الاجتماعية 
والاقتصادية » سواء كانت المناظر ريفية أو حضرية أم لم تكن » وسواء 
حبذت فترات معاصرة أو ماضبة تاريخية أو مستقبلية ٠‏ كذلك عنسا 
نشيد مناظر غير عادية أو متقنة على E a‏ سوف 
پتحلی غالبا ذوق المخرج فى تصميم المنظر ٠‏ 


الصوت والنص الموسيقى : 


ودف و خر رةو ا ی ق 
خاصة متفردة ٠‏ ففى حي قد يلاثم أحدھم بہساطة الأصوات الطبيعية مع 
الحدث المناظر > بعتبر الآخر الصوت مھما أهمية الصورة ¢ ويستخدم 
صوتا حارج القساشة بطريقة تخيلية بارغة اليخلق اعسامبا: بالبيثة 
N EE NN E E‏ 
رمزبة » وقل بؤ کد رابع الخواص الايقاعية وحتی المىسيقية للأصوات 
الطبيعية ويستخدمها بدلا من وضع نص موسيقى للفيلم ٠‏ 


وقيما بخص الحوار على الشاشة » برغب بعض المخرجي أن تكون 
كل كلمة مسموعة بوضوح وتمييز » ويسجلون الحوار وهذا الهدف ماثل 
نصب أعينهم ٠‏ والبعض الآخر سمح بل يشحم بتشابك السطور 
و المقاطعة › بغية الواقعية التى تو لما هذه الم ثرات ٤‏ 


ايضا قد مکی دوی شريط الصوت أو نعومته اجمالا شيئا من 
اسلوب المخرح ٠‏ فقد يوظف أحدهم السكون أو الصمت كمؤثر « صوتى »» 
بينما يملا الآخرون شريط الصوت بالحوار » ويعتمدون عليه فى حمل 
الأعباء الرئيسية لابلاغ رسالة الفيلم ٠‏ 


كذلك قد يختلف المخرجون كثيرا فى انتفاعهم للنص الموسيقى ٠‏ 
اذ يمكن لمخرج أن يعتمد تماما على الموسيقى للق المزاج العام وابقائه . 
وقد يستخدمه آخر باقتصاد ٠‏ قد يستخدم أحدهم الموسيقى لكى تخاطب 
الناس على مستوبات متعددة من المعنى » بينما يستخدمها آخر فقط عندما 
تدعم ایقاعات الحدث الحارى * وفى حي قد برغب مخرج ُن يكبت أثرِ 
الموسیقی أو حتى لا يبرز تماما » بحيث لا ننتبه لنصها » نری آخر يوظف 
موسيقى عاطفية قوية تطغى أحيانا على العناصر الرئية ٠‏ البعض يستحسن 
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موسيقى مدونة خصيصا للفيلم » والبعض الآخر يوطف تشكيلة من 
الموسيقى المألوفة حيث تفى بغرضهم * والتوزيع الموسيقى وحجم 
الأو ركسترا المستخدم يشكلان أيضا عنصرا للأسلوب : اذ يفضل بعض 
المخرجين صوتا سيمفونيا كاملا : بينما بجد الآخرون أن قلة من الآلات 
أو حتى آلة مفردة أعمق تأثيرا 


توزبع الأدوار وااعروض التمثيلية : 


معظم المخرجين لهم يد فى اختيار الممثلين الذين يعملون معهم » ولابد 
من التسليم جدلا بأن فى قدرتهم أن يؤثروا تأثيرا قويا على عروض التمثيل 
الفردية ٠‏ وقد بسلك مخرج فى اختيار ممثليه الطريق الآهنة الأكيدة . 
باصطفاء نجوم راسخين فى أدوار مشسابهة جدا لتلك التى لعبوها من قبل » 
بينما يفضل آخر أن يجرب ممثلين غير معروفين نسبيا لم تستقر لهم بعد 
صورة فى الأذهان ٠‏ وقد بحب مخرج ثالث اختيار نجم راسخ فى دور 
مختلف تماما عن أى شىء سبق أن مثله ٠٠٠‏ وبعض المخرجين لا يصلون 
اطلاقا مع نفس الممثل مرتين › بينما يستخدم آخرون نفس طقم الممثلين 
فی کل فیلم يصنعونه تقریبا ۰ 


وفى اختيارهم الممثلين » يفصح المخرجون أيضا عن توكيدهم لصفات 
معينة ٠‏ مثلا » يمكن أن بحس مخرح بانعطاف غير عادى نحو الوجوه > 
وبختار النجوم وحتى ممثلى الأدوار الصغيرة الذين تتميز وجوههم بطابم 
مرثى بالغ القوة » وأعنى بذلك وجوها ليست جميلة أو وسيمة ولكنها 
قوبة مؤثرة بشكل أخاذ على الشاشة ٠‏ ومن جهة آخرى › قد يؤثر مخرج 
العمل مع « أصحاب الجمال » وخدهم ٠‏ وفى حينل يذو مخرج آنه يشدد 
على خواص صوت المثل » نرى آخر يعتبرالجسم كاملا » أو حضور الممثل 
الطبيعى آكثر أهمية ٠‏ 


وربما يكون للمخرج تأثير هائل على أسلوب التمثيل عند ممثلى 
فيلمه » وان كان يتعذر تحديد ذلك حتى فى دراسة عدد من أفلامه ٠‏ 
اذ يمكن أن يژثر المخرج فى كل مظهر تقريبا من مظاهر أداء الممثل - رقة 
ودقة تعبيرات الوجه ٠‏ وخاصية الصوت والحركات البدنية والعمق 
اللسيكولوجى لترجمة الدرو ٠‏ وهكذا فان الممشل الذى يميل الى المبالغة فى 
تمثيله عند أحد المخرجين قد يظهر حذقا وانضباطا أكثر مع آخر ٠‏ ويستحيل 
طبعا اكتشاف ما اذا كان المخرج يملك القدرة للتاثر فى اسلوب التمشثيل 
لدی كل ممثل تحت اشرافه الاخراجى » ولكن فى بعض الأحوال قد يبدو 
تأثير المخرج جليا للعيان ٠‏ | 


(۰ 
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البناء الرواني :. 


عنصر مهم أيضا من عناصر الأاسلوب هو الطريقة التى يختارها المخرج 
لروابة حكايته _ أى البناء القصصی - قد يختار مخرج أن يبنى تسالسلا 
زمنیا مباشرا پسیطا من الوقائع کما فی فیلم « شین » ١۳هط؟‏ او فيلم 
« عز الظهر » 00۳ طعذ1 . أو بناء معقدا مبتسرا » بتواثب غدوا ورواحا فی 
الزمن › کہا فی‌فیلم « مجزر ۴۷٤١ » ٥‏ معouطەااعuھاS‏ او « المواطن کین »۰ 
وقد یختار آن پروی حكايته بطريقة موضوعية › واضعا الكاميرا والمنظار 
فى أفضل نقطة تتاح لرقيب متفرج › ومقربا الحدث بقدر يكفى جيدا لاآن 
نحصل على كل العلومات اللازمة دون الاندماج مع أية شخصية فردية 
بذاتها ٠‏ ومن جهة أخرى » قد يروى مخرج الحكاية من وجهة نظر شخصية 
بمفردها » ثم يؤثر فينا بحيث نبلو أحداث الحكاية جوحريا كما تدركها 
تلك الشخصية ٠‏ ورغم أن الكاميرا سنوف لا تتقيد باللقطات الذاتية » فاننا 
سوف نندمج عاطفيا وفكريا مع شخصية وجهة النظر هذه ونرى مجريات 
الحكاية من خلال عينيها ٠‏ بل يمكن للمخرح. أن يبنى الفيلم بحيث نحصل 
على وجهة نظر مركبة ١‏ فنرى نفس الحدث مكررا حسبما بلاحظ من وجهات 
نظر مختلفة لعدة شخصيات ٠‏ وعلى مدى سياق الفيلم » قد يكون هناك 
أيضا زلات جانبية فی عقول الشخصيات و/او شطحات الخيال. و / أو 
الذکریات كما فى افلام « راعى بقر منتصف الليل » و « جارب » 64٣P‏ 
و « آنی Anoie Hell <« Jy»‏ . 


وآحيانا قد يوجد أيضا بعض الخلط والارتباك فیما اذا کان ما نرآہ 
حقيقة أو وهما ٠‏ وقد بكون الحد الفاصل بين هذبن العالمين بينا أو غر 
بين ٠‏ وقد بنضغط الزمن فى توليفات أو انتقالات بارعة تتخطى فترات 
ضخمة من الزمن ٠‏ وتغيير الأطر الزمنية يمكن ايضاحه بلقطات دخيلة من 
الجرائد السينمائية أو شذرات من أخبار التليفزيون أو موسيقى شاثعة فى 
. الراديو آو الفو نوغراف أو أحجهزة التسحيل ٠ء‏ 


ویمکن ادخال الوسائل التكنيكية .غير العادية > مثل « الشهود » فی 
فيلم « الحمر » 8ل١۴‏ فى سياق القصة لتهيىء معلومات مصاحبة للحدث 
ووجهات نظر متنوعة فی آن واحد ٠۰٠۰‏ كما يیکكن تقديم الصوت الطاغى 
على السرد الرواثى ( أو التعليق بمعنى عام ) من الشخصية صاحبة وجهة 
النطر لانشاء اطار فى البداية أو النهاية ولملء الفجوات فى الروابة المصورة٠‏ 
أو يستخدم الصوت الطاغى على السرد لا لمجرد العون فى بناء الفيلم وانما 
لتوفر الأاسلوب وروح الفكاهة أو الاحساس بالمؤلف يروى الحكاية 
ر کما فى (Cannery Row ola‏ . 
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قد نكون البدايات بطيثة متأنية » يفضل المخرج بها أن يبنى 
الشخصيات ويعرض الموضوع قبل أن يثطور الصراع ٠‏ أو قد يفضل 
ابات الا اة من ان الوعر ن حت ري تون اهر 
الآن عند افتتاح الفيلم ٠‏ وقد بفضل بعض المخر جين النهايات التى تترابط 
فيها كل الأطراف المفكو كه باحكام » لوف احساسا بالاکتمال » ویفضل 
الآخرون النهايات المعلقة فى الهواء »> دون حل حاسم محدد ‏ النهايات 
التى تترك الأسئلة بغر جواب » وتعطينا شيئًا نحاول حل معمياته بعد 
انتهماء الفيلم بأجل طويل ٠٠١‏ وبعض المخرجين بفضلون النهايات 
المستبشرة ‏ وأعنى نهابات على نغمة بطولبة رنانة » ذات موسيقى قوبهة 
تسمو بالمشاعر » والبعض يفضل النهايات الكئيبة المتشائمة التى لا تقدم 
أملا قط أو تقدم قبسا ضئلا منه _ وهناك النهابات الرائعة المدهشة › 
والنهايات الهادئة ٠٠٠‏ النهايات السعيدة » والنهايات الحزينة ٠‏ وقد 
بستخدم بعض المخر جين النهايات الخادعة حيث تمنع المعلومات عن الجههور 
المنفرج حتى النهاية » بالتواءات غريبة شاذة فى هسار الحبكة تؤدى الى 
نهايات لسنا فى واقع الأمر مستصدين لها ٠‏ 

وبعض المخرجين ببتدعون بناء رصينا محكما » بحیث يدفع فيه کل 
فعل بمفرده » وكل كلمة حوار » سياق الحبكة الى الأمام بطريقة ما دون 
عثرات جانبية » ويفضل آخرون حبكة هائمة مفككة الأرصال ذات زلات 
جانبية قد تكون شيقة فى حد ذاتها ولكنها فى الحقيقة تمت بصلة ضئيلة 
أو لا ممت بصلة اطلاقا الى تيار الحدث الجارى ٠‏ وهناك بعض التراكيب 
التى تطلع الجمهور المتفرح على الأسرار ولكن تبقى شخوصها تضرب 
أخماسا فى أسداس . فتخلق احساسا بتورية درامية ساخرة » ينما 
يحجب آخرون المعلومات عن الج هور ويولدون بالسرية والغموض عنصر 
التشوبق عنده ٠۰‏ وکشرا ما تستخدم اا الكررة للشخصية » حبث 

ينتهى الفيلم كله بحل مشكلة واحدة ويقيم حقيقة آن الشخصية قد تولت 
E I‏ > حتی قر بین جوانحنا 
احساس بأن الشخصية لم تتعلم فى الواقع شيا من التجربة » بل سوف 
تستمر فى مزاولة عمله المتهوس ( كما فى فيلم « انفلات »> ) ٠‏ 

كذلك بختلف المخرجون فى الطريقة التى يتناولون بها الأفلام ذات 
المستوبات الروائية المتعددة ٠‏ والحيكات المعقدة > بمسارات متعددة للحدث 
تجرى معا فى آن واحد وفى مواقع مختلفة » يمكن أن تتحطم الى شذرات 
تتواثب سرعة غادية رائحة من حكاية متطورة الى أخرى > أو يمکن أن 
تطور كل تيار للحدث الجارى تطورا تاما الى حد ما قبل التحول الى تيار 
آخر للرواية ٠‏ 

قد بحب مخرج منهم أن تنكشف الشخصية أو المعلومات بتدريج 
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متباطىء متكاسل » مركزا على كل جزئية منفردة › أو حوار مضغوط 
منطلی کالمدفع الرشاش وصور سريعة متلاحقة لاكتساب الايضاح المطلوب 
عبر الطريق بأقصص سرعة ممكنة وادخال الشخصيات بسرعة حتى يتسنى 
له الاستفادة فيما بعد بوقت أطول للت ركيز على أشد المناظر درامية ٠‏ 


كذلك قد بتباين ما يبحمل القصة فعلا الى الأمام تباينا كبيرا من مخرج 
الى آخر ٠‏ فقد يدبر البمض حوارا لأهم أجزاء القصة والخدت › وقد يفضل 
آخرون رواية القصة بتعبيرات مرئية بدقة مع مجرد حد أدنى من الحوار ٠‏ 
وتستخدم بعض التراكيب الروائية صيغا تقليدية للبدايات والنهايات . 
مؤكدة على نماذج ثابتة مثل وصول البطل فى البدابة وانصرافه فى النهاية٠‏ 
وتستخدم أخرى تر كيبا تتواجد فيه شخصيات القصة فعلا منذ النداية 
وترحل الكاميرا عنها فى النهاية » تاركة اياعم حيث هم ليواصلوا حياتهم 
۰ نحن نرحل » وهم یمکثون » ولکنا نرحل باحساس قوی بان حکایتهم 
تمضی قدما وأن حیاتهم تتواصل ۰ 

ومن الطبيعى أن الاحساس بما يصنع الحكاية والكيفية التى يحكى 
بها » غالبا ما بحدده کاتب السیناریو » غير أنه بنبغی آن نتذکر أن کثرا 
من المخرجين بنظرون ببساطة الىالسيناريو على أنه « تسويدة » للفيلم › 
ويفرضون عليه ميلهم الخاص للبناء الروائی ٠‏ معبرين عن انفسهم ابداعیا 
بلغة الف فى اة وصور الشاملين ٠‏ 


تطور الاساليب والمروئة : 


لا يصل بعض المخرجين الى أسلوب ناضج مستقر » بل بظلون 
يواصلون التطوير والتجريب طوال مستقبلهم الفنى ٠‏ وثمة ثلاثة مخرجين 
بارزين يفيدون كأمثلة تشهد بتجريبهم الداثب ونمائهم الفنى ٠‏ ربما يكون 
روبرت الٹتnمlانj Robert Altman‏ آکثرحم تجر يبا فى الوقت الحاضر ٠‏ 
ومع أن قدرا معينا من حرية الشكل وتركيزا على بنية الت ركيب بتخللان 
كل شىء يفعله » فان الأفلام التى أخرجها آلتمان تظهر ضالة ما بينها من 
مشباركة فی مادة الموضوع > آو رؤية العالم أو حتى الأسلوب المرئى : 
ماش بافلو بیل والهتود » ناشفیل > ثلاث نساء » حفل زفاقف > 
ماکاب ومسز مبللر > ونی acy Popeye‏ ال 2 السلع الرخبصة 

° وجیمی دین‎ 
Buffalo Bill and the Indians, Nashville, Three Women, A wedding, 
McCabe and Mrs Miller, Popeye and Come Back to the Five and 
Dime, Jimmy Dean, Jimmy Dean. 


° 
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كذلك أجرى وودى ألين ١ء‏ لاه رف٥٥‏ تجاربه على تشكيلة واسعة 
من الأساليب : ولو أن أنجح أفلامه قد ركزت على شخصية ألين المعهودة 
خد الفلوس واجرى » أصابع موز » النائم وآنى مول 
rake The Money and Rum Annie Hall, Sleeper, Bananas,‏ ويتجلى 
التخريب والنماء الفنى فى أفلام : داخليات [00٣5‏ مانهاتن Manbatt4¬‏ 
وذکر بات ساحرة Stardust Memories‏ و کوميد ا جنس منتصف الصيف 
Midsummer’s Sex Comedy‏ 4ھ وزیلیج Zelig‏ . 


ومايك ıaiكوjl Alan Pasker رSرlڊ iı, Mike Nichol‏ 
وفار ن فتگو رس Martin Scorsese‏ وستانلی كوبريك 
Stanley Kubrick‏ هم أيضا مخرجون تجریبيون ۰ يصنعون أفلاما 
بأنواع مختلفة تمام الاختلاف فى مادة المىضوع والبناء الرواثى ٠‏ وبينما 
تمضى سبل المستقبل بهم قسا » قد تغدو الأفلام التى يخرجها مثل حؤلاء 
المجددين اما أكثر أو أقل شكلية » واما اكثر أو أقل جدية ٠‏ وصانع 
الأفلام الذى بخرح هزلية كوميدية بعدما أخرج دراما جادة لم بخط 
اوتوماتيكيا خطوة أسلوبية الى الوراء ٠‏ فالنماء يتأاتى بتقبل نوع جديد 
من التحدى › أو بالمعالجة نمط جديد كل الجدة أو حتى ربما باجتلاب 
اساليب جديدة لترتكز على نمط مالوف ٠‏ أو قد ينفلت المخرج ببساطة من 
أفلام الأنماط حملة واحدة ٠‏ 


وأمثال هؤلاء المجددين غالبا ما يكونون من الغرباء الخارجين عن 
هوليوود » الذين يحتفظون بدرجة عالية من الاستقلالية ريما لأنهم يكتبون 
وينتجون أيضا أفلامهم » أو الذين يبلغون شأوا عاليا من النجاح المالى 
بحيث يقدرون على المغامرة هرة أو النتين » فينفقون آموالهم فى سبيل 
تجار بهم العملية ٠‏ بيد أن هثل هذه التجارب لا تنجح فى الغالب مع 
الجمهور ٠‏ فقد تيمت جماهير المتفرجيل بشخصية وودى ألبن المصهودة الى 
حد بعید أقعدها عن تقبل فیلمه البرجماتی الطابع « داخلیات ۲8٥ا٣ه۹!‏ 
الذى اشتغل فيه ألبن مخرجا فقط وحاول اف ف ا ا ان 
عميقا ٠٠٠‏ ومع ذلك › استطاعت الجماهير أن تنقبل الفن الجاد لفيلم 
« مانهاتن › . لانه فى المام الأول آبرز شخصية وودى أن المعهودة 
ولم تأخذه فكاهته ‏ أى فكاحة الفيلم ‏ بعيدا جدا عن « آنى فول » الشعبى 
المحبوب ٠‏ ولعله ايسر كيرا على مخرج مثل آلان بارکر آن پتحاشی شرك 
توقعات الجماهير ٠‏ لأن جميع الأفلام التى أخرجها كانت أنواعا مختلفة فى 
جوهرها لحكابات ذات. أساليب مختلفة جدا ٠‏ 


°٤ 
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وهكذا يواجه المخرجون نفس انواع التوزيع النمطى للادوار الذى 
يقح فيه الممثلون ٠‏ وهذا التوزيع النمطى ٠‏ شأن توزيع الممثلين › يمتمد 
على هذين العاملين : توقعات رواد السينما » الذين پساورهم احساس 
الخيانة اذا لم يواصل مخرج تقديم نفس النوع من الزاد المحبوب الذى 
بقر نو نه باسمه اليهم ٠‏ والتفكير المحافط لدى الاستديوهات وشر كات الانتاج 
السينمائى والنصراء الماليين » الذين يكرهون المقامرة بأاموال ضخمة على 
مخرج يبغى بسط أجنحته المبدعة الخلاقة ٠٠٠‏ فمن الأسهل كثيرا تدبر 
المال اللازم للمخرج لكى يفعل ما جرب وصح وأحرز فى سبيله غاية 
,محققه ° 

وان المرء ليتساءل عما. اذا كان فى مقدور ألفريد هنشكوك بذاته أن 
بحقق النجاح بفيلم على شاكلة « داخليات » 8تااامآ أو أی فيلم آخر 
لم يتضمن عنصر التشويق الذى اعتادت جماهير الرواد أن تتوقعه منه فى 
فیلم بعد فیلم ۰۰۰ آو حتی اذا کان سوف یسمح له اولا وقبل کل شىء 
باخراحه ۰ 

kK Kk XK 


fb/mashro3pdf 


3pdgozusewu/q7F 


3Jpdgozusewu/qF 


تحليل الفيلم 


الفصل التاسع 
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فى الفصول السابقة » حللنا الفيلم اى أحزائه المنفصلة ٠‏ والآن 
ينبغى علينا أن نحاول جمع الأجزاء المنفصلةه معا » ووصلها ودراستها فى 
ضوء اسهامها فى بناء الفيلم الكامل ٠‏ ومع ذلك » يلزمنا قبل أن نبدأً فى 
اثر كيب الأجزاء معا كما كانت أن نأخذ فى اعتبارنا العملية الكاملة المضمنة 
خى فن الفرجة على الأفلام » لأن العملية تبدأ فى معظم الأحوال قبل رؤية 
الفيلم بزمن طويل ٠‏ 


التغلب على المشسكلات الخاصة بالمتفرج : | 
قبل أن نشرع قى عملية التحليل الفعلية » أول شىء يتعين علينا آن 
نأخذه فى اعتبارنا هو العقبات المتنوعة فى سبيل التحليل الموضوعى 
وقصارى المتعة التى نخلقها نحن بأنفسنا خلال أهوائنا وأفكارنا الخاطئة 
وبواسطة مجموعة الظروف المعينة التى نشاهد الفيلم تحتها ٠‏ اذ يتفعل 
كل منا بطريقة معقدة فريدة للقوى الداخلية والخارجية التى تتعدى دائثرة 
تحكم المخرج ٠‏ ومع أن هذه القوى تقع خارج نطاق الفيلم نفسه » فانها 
تستطيع أن تؤثر تأثيرا بالغ السلبية على الكيفية التى نخوض بها تجربة 
القيلم ٠‏ وينبغى أن بدفعنا التنبه الواعى بهاتيك المشسكلات الى محاولة 
التغلب عليها أو على الأقل تقليص أثرها الى أدنى حد ممكن ٠‏ 


واحد من أصعب ضروب التحامل التى يحب التغلب عليها مو ذلك 
کراهتها ‏ وفى حين أنه من الطبيعى أن يفضل بعض أنماط الأفلام على 
البعض الآخر » فان معظمنا يمكنه أن يتذوق أو بستمتع ببعض مناحى أى 
فيلم تقريبا ٠٠٠‏ ويجب علينا أيضا آن نعى فى آذهاننا أن بض الأفلام 
لا تتلاءم بہساطة مع أفكارنا المتصورة سلفا عن التصانيف المعبارية على 
سبيل المثال » قد يتحاشى أحد الأشخاص مشاهدة فيلم « بونى وكلايد » 
لآنه لا يحب أفلام انزمصlبlت Gangster Iı0vied‏ > وقد بتحنب آخر 
فيلم « باتون » بسبب كراهيته لأفلام الحرب » بينما قد يتجاهل ثالث 
» السروج الملتهبة » Saddles‏ 81ا8 لانه فیلم وسترن کلھم سوف 
يفتقدون تجربة فيلمية لا تنسى خلال عملية المشاهدة ٠‏ لأن الأفلام الثلاثة 
جميعا أكثر من كونها أعمالا نوعية بسيطة حتى النقاد المحترفون يخضعون 
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لهذا الشكل من التحامل ٠‏ ولکن يتوجب عليهم أن يروا كافة أنواع الأفلام 

وغالا ما تتملكهم الدهشه السارة کہا توضح التبذة التالمة من تعلىق 

رکس رید Re× R4‏ ب.جلة هولیدای لھلناە۴ على فیلمی : « باتون » 
« ماش » : 

و س 


« عندما تذهب هوليوود الى الحرب » لا تلقى شىء عادة سوى القنابل ٠‏ 
فالأفلام قلما تستخدم مسرح الحرب كمسرح للأفكار ٠‏ ومعظم أفلام الحرب ٠‏ 
فى حقيقتها ليست سوى أعذار عند مختلف أقسام الاستدبو التكنيكية 
لاستعراض عضلاتها بأحدث التطورات اختراعا فى احداث فروع الجسم > 
والمحدات التقبلة والانفحارات ٠٠٠١‏ لذلك > م يكن بأكثر من درجة عادلة 
من الكراهية الصميقة - أن أقبلت على مشاهدة عرض فيلمى « باتون » 
و « ماش » ٠‏ وتأوهت قائلا : فيلمان جديدان عن الحرب لشركة فو كس 
القرن العشرين من الاستديو الذى أضجرنا جميعا الى. أقصى الحدود بفيلم 
« طول يوم ؟ » الآن هأنذا أجتر ندمی » فکكلاهما فيلمان رائعان على غر 
العادة يفيدان فى ترقية المستوى الفنى لنوعية أفلام الحرب نحو صناعة 
الأفلام الجادة أكثر من أى شىء آخر رأيته منذ حين » ٠‏ 


وربما يكونون آضيق أفقا فى نظرتهم أولئك النفر من مرتادى السينما 
الذين يتخذون موقفا عنيدا صلبا ازاء ما يفترض أن تكؤن عليه السينما ٠‏ 
ويمكن ايضاح هذا الضرب من الرفض بمتالين متطرفين ٠‏ على أحد الطرفين 
يوحد رواد السينما الذين بقولون : أريد فحسب أن أتسلى »› ويسوءهم 
اذا رأوا فيلما متجهما كئيبا ٠‏ ومن دواعى السخربة أن نفس حؤلاء الرواد 
قد يودون بل يتوقعون آن تكون أية رواية مسرحية متجهمة كئيبة » ولكنهم 
يشعروت ان الفيل السينمالى بغي أن يمل فخب على تقديم الحفة 
الخفيفة ٠‏ والمشاهدون على الطرف الآخر ضيقو الأفق فى نظرتهم على 
جد سواء » انهم يتوقعون من كل فيلم أن يقدم بيانا رفيع الفن جادا عميقا 
عويصا عن الحالة الانسانية » وبيحبطون غالبا اذا لم یکن الفيلم عو سا 
يغم النفس » لأن الفيلم الذى لا يكون عبوسا يغم النفس قد يكون ممتعا ء 
وفى نظرهم أن ذلك ليس بالضبط الوظيفة الصحيحة الملائمة للسينما ٠‏ 


والى هؤلاء الذين برفضون الأفلام رفضا مطلقا ينتمى برباط وثيق 
آولئك الذين يقيمون قواعدهم الأساسية الصارمة الخاصة بهم من أجل 
آفلام معينة ويتجاهلون مقاصد المخرج وأهدافه الفنية ٠‏ ويمكن روّبية هذا 
النوع من ضيق الأفق بسهولة فى أول تعليق لمجلة « التايم » على فيلم 
D‏ ډو لی وکلاید حبٿث آدان المعلى الفيلم بصفة محر دة على ساس آنه 
کن کر ا مشر کا ارج لار ل پو ویو 
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ففى اصدار مثل هذا الحكم ٠‏ تجامل ببساطة مقاصد المخرج آرثر بن 
Arthur Penn‏ وحكم على الفيلم وفقا أنظامه النقدى الضسقى 
الخاص به oR»‏ اا 


وقد برفض الآخرون الأفلام لأسباب ثانوية بنفس القدر * وقد 
يتحاشى البعض الافلام الأسود/ابيض بسبب تفضيلهم للألوان » وقد 
يجتنب آخرون أفلام اللغات الأجنبية لأنهم بجدون صعوبة فى قراءة 
العناوين الفرعية أو لأنهم لا يستطيعون التعود على « الدبلجة » التى 
لا تتزامن بدقة مع حركة الشفتين ٠‏ 


خطاً اعتبار الجزء على أنه الكل : 


شىء آخر ضار تقريبا مثل الرفض النوعى هو العمى الذى تسببه 
الاستحابة المغرطة للعناصر المنفردة أكثر منها للفيلم حجمله ٠‏ وبقدم لنا 
المتفرحون الذين ابتلوا بحالة شبه محتومة من عبادة الممثل أو الكراهية 
الفطربة مثالا متطرفا لهذا التحامل « أحب بحق كل أفلام رودى ماكدويل 
Roddy McDowell‏ ! » او « لا أطیق أفلام دور یس داڪ « Doris Day‏ 
مثل هذه الاستجابات المتطرفة شاثعة جدا عند بعض المتفر جي الذدين 
يعجزون عن رؤية الممثل فى وضع ثانوى تابع للفيلم ٠‏ 

وتشستمل الأمنلة الأقل تطرفا لهذا الءمى نفسه على الاستجابة المغرطة 
لصناصر سينمائية معينة » وبخاصة تلك العناصر القادرة على اثارة استحابة 
جماهيربة قوبة ٠‏ وأشد العنصر ين رجحانا لانارة هذا النوع من الاستحابة 
هما الجنس والعنف ٠‏ وتتهم بعض الأفلام من غير ريب باستغلال هذين 
العنصرين ٠‏ وبالتر كيز عليهما الى حد السخف ٠‏ ولكن لیست هذه هی 
الحال دائما ٠‏ اذ قد تقتض بعض الأفلام استعمال العرى و/أو العمنف 
لتسرد الحكابة المهررة علبها بصدق وأمانئة ٠‏ والهدف بيبساطة هو آل بکون 
استخدام الجنس أو العنف مدانا فى ذاته » دون مراعاة الفيلم ككل › 
وينبغى على مرتاد السينما ألا يرفض وألا يمتدح فيلما ببساطة بشأن 
معالجته للجنس أو العنف ٠‏ مثلا » لم تحدد النهاية العنيفة لفيلم 
« بونی وکلاند » » وحدها » النوعية الشاملة لذاك الفيلم ٠‏ وأفلام من قبيل 
« الحمر » أو « العالم طبقا لجارب » تتطلب شيا من التركيز على. 
اللقاءات الجنسية لكى نروى بصدق وأمانة حكاياتها ٠‏ 


وقد يستجيب رواد السبينما بافراط أبضا لعناصر مثل النص الموسيقى 
أو المغاتن المرثية للمنظر الطبيعى ٠‏ وفى فيلم « د“ زيفاجو » مثلا » ولدت 
أغنبة « موضوع لارا » وقصر الثلج الحميل انطباعات حبة خالدة > ورا 
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أقنعت المتفرجين الكشيرين بأن الفيلم أفضل مما كان فى الواقع ٠‏ 
آمال عام : 


عامل ذاتى آخر يؤثر فى تقييم الفيلم تأثيرا عظيما حو ببساطة 
توقع الكنبر جدا من ورائه ٠‏ ويمكننا أن نطور آمالنا العظيمة المعقودة على 
فيلم من تشكيلة مؤثرات متنوعة ٠‏ قد تكون أن الفيلم قد تلقى نصيبا من 
الدعاية لكسب جوائز من جماعات لها هيبتها السامية مثل أكاديمية فنون 
وعلوم السينما » أو جمعية النقاد السينمائيين بنيويورك أو مهرجان كان 
السينمائى ٠‏ وحتى اذا لم يفز الفيلم بأية جوائز » قد نكون على علم بأنه 
قد حظی عموما باستحسان نقدی واسح الانتشار ٠‏ وقد نؤسس أيضا 
توقعاتنا العالية على الانجازات أو العروض التمثيلية الماضية لمثلى الفيلم 
أو مخرجه ٠‏ أو ببساطة على شهرتهم اذا لم نكن شاهدنا عملهم من قبل ٠‏ 
وربما بکون أصعب عامل يمکن تجاهله هو کلمات الاطراء المتحمسة من 


الفيلم بأية حال أن يطاولها ٠‏ وتتسبب خيبة أملنا فى حدوث رد فعل سلبى 
لفیلم کان یمکن أن نحبه حبا هالا لو لم نسمع عنه شیئا حتی تتم لنا 
مشساهدته ۰ کما قد تحلق توقعاتنا عالیا جدا اذا کنا على وجه خاص 
مغرمين بقصة حولت فيما بعد الى فيلم ٠‏ ولن يستطيع الفيلم اطلاقا أن 
ينسخ بالتمام تجربة القصة » وكلما زدنا حبا لقصة زاد احتمال أن بخيب 


أملنا فى الفيام المحرجم عنها ٠‏ 


حتی ذاکر تنا نفسها تحتال علینا » وتژثر فی استجاباتنا لفیلم ربما 
ظل أثيرا علينا طوال سنوات عديدة سابقه وبمضى الأزمن » يربى فى 
أذهاننا أحيانا صرح التجربة المتذكرة ٠‏ حتى ان الفيلم الفعلى حين يشاهد 
ببسو بالمقارنة رتيبا كثيبا الى حد ما ٠‏ ومع أن تمجيد الماضى والاستغراق 
الذاتى فى الحنين اليه سمة انسانية طبيعية نوعا ما ٠‏ فاننا ريما نحاول 
ببساطة أن نرى حكمة الشخص الذى أجاب على من قال له : « ان فيلم 
« ذهب مع الريح » ليس بالجودة التى اعتادها » ولم يكن يوما من 
الايام > ٠‏ 


افراط الخبرة الحاذقة : 


ولو أن المخرجين يتجشمون عناء كبيرا لكى يجعلوا افلامهم واقعية 
فى كل جزئية منها قدر الامكان » وعادة ما يستأجرون المستشارين الفنيين 
لمعاونتهم فى حل المشكلات الخاصة ٠‏ فسوف تتبقى قلة منا نسنبيا تدرك 
ببساطة الكثر جدا لصالحنا » على الأقل بقدر ما تعنى استجابتة) لفيلم 
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معي ٠‏ واذا كنا نمتلك مهارات فنية خاصة آو معرفةه باطنية عن الموضوعات 
المعالجة » فاننا غالبا نعجز عن التمتع بالفيلم بسبب أخطاء تكنيكية هينة 
يغفل عنها تماما معظم المتفرجين ٠‏ خذ مثلا على ذلك عازف كمان فى 
الکونسير يشاعد فیلما عن عازف كمان عظيم ٠‏ ربما أمكن تدريب ممثل 
الدور على مس آوتار الكمان بمهارة كاقية تقنعم المنفرج العادى » ولكن 
عازف الكمان بالكو نسير يدرك فى لحظة عين الى أى مدى من الغشومية 
أو الخرق يبدو بالفعل تحريك الممثل لأصابعه ٠‏ بل أكثر احتمالا من ذلك 
أن يبدد رد فعله لهذه الجزثية البسيسطة فرص استمتاعه بالفيلم تبديدا 
تاما ٠ ٠‏ فى مثل هذه الحالات يكون الحل بسيطا : لا ينبغى على المتفرج 
الخبير أن يتوقع مشثل هذه الدرجة الرفيعة من الواقعية » وينبغى أن 
يستمتع بسائر أوجه الفيلم بقدر ما يستطيع ٠‏ 
تاثر العوامل الخارجية : 

والى درجة كييرة تتحدد أيضا استجابتنا لآى فيلم بفعل العوامل 
الخارجية التى لا شأن لها سواء بأهوائنا الخاصة آو بالفيلم ذاته ٠‏ ويمكن 
التحكم فى بعض هذه العوامل الى حد ما بينما يبقى البعض الآخر بعيدا عن 
سلطاننا تماما ٠٠٠١‏ وابتداء » فان لمزاجنا النفسى ووضعنا العقلى وحالتنا 
البدنية فى وقت مشساهدتنا الفيلم شأنا كبيرا مع استجاباتنا له ٠‏ لو كنا 
مرهقين أو ناعسين » متخمين بالطعام أو « مسطولين » ببعض المشروبات › 
فقد بعوزنا التركيز المطلوب لفهم الفيلم أو تذوقه تماما ٠‏ ولو اضطرتنا 
الظروف للوقوف فى الصف فترة ممتدة » فقد نطبع على أشداقنا 
« تبويزة » متجهمة ونتخذ موقف « هذا خير ما يستحقه » وهو تحامل 
ل کن ٠ای‏ ل هع برع أن باب عه ۶ 

وما أن ندخل دار العرض › حتى تفعل عواملى خارجية آخرى فعلها 
٠٠‏ قد نجد أنفسنا فى مقاعد غير مريحة ٠‏ تقع مباشرة خاف أطول رجل 
فى العالم ومباشرة أمام أعلی حملة علب الفشار خشخشة ء٠‏ وقد يجعل 
شريط صوتى ردىء الحوار عسيرا على السمع كما قد تسلب نسخة فيلم 
مخربشة شيئا من التأثير المرئى ٠‏ كذلك قد يكون انتظار ميكانيكى العرض 
قصبر النظر حتى يضبط الصورة أمرا شاقا على النفس ٠‏ ومع ذلك » فان 
مرتاد دار السينما على الأكثر يمتاز على طالب السينما الذى يتحتم عليه 
فى الغالب أن يشساهد الأفلام على مقاعد حجرة الدراسة الخشنة التابعة فى 
أسواً بيئة صوتية يمكن تصورها ٠‏ وفى أى الحالبن . لا يتسنى لنا من 
أمر الخيار الا أن نستفيد من الموقف خير استفادة ٠‏ 


عامل آخر لا يمكن تجاوزه هو رد الفعل الذى نتلقاه هن المتفر جين 
حولغا ۰ اذ يستطیع رضیع باك آو جحماعه ثرثارة على مقربة آن تحرمنا 
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بالتاكيد من الاستغراق كلية فى تجربة الفيالم ٠‏ ومن الناحية الأخرى . 
قد بكون لردود الفعل عند الحضور المحيطين ينا آثار ابجابية معيتة لها 
القدرة على تكثيف متعتنا فعلا بالفيلم وبصدق هذا بونجه خاص مع 
الكوميديا » فالضحك معد » ونحن نستمتع بالضهف فى جماعة أكثر منها 
فى وحدتنا ٠‏ تصور الفارق بي رؤبة فيلم مثل « تغيير الأمكنة » فى دار 
خالية تقريبا » ورؤيته فى دار تعج بجمهور شديد الاستجابة ٠‏ وقد تعمل 
« محر دزة القطيع » هذه أيضا مع غنصرى الشجن والخوف » ولكن اذا آفرط 
أفراد الحمهور المنفرج فی استجابتهم أو رد فعلهم فقد کون لھا آثار 
عكسية ٠‏ فالمرء الذى بضحك بمنتهى الشدة على أشياء ليست مضحكة فى 
حقيقتها قد يجعل بعض المتفرجين على وعى ذاتى بردود فعلهم هم أنفسهم ٠‏ 
وتدفع النهنهة أو القهقهة العالية الآخربن للحوء الى الضحك ٠‏ 


وحينما نشاهد الأفلام سواء على شاشة التليفزيون أو سينما متفر جى 
السيارات » لفتقد الآثار الايجابية لجمهور السينما » ولايد أن نواجه 
صنوفا من العقبات المختلفه ٠‏ ومع تليفزيون الشيكات الاذاعية » بستحيل 
الاندماج التام فى التجربة الفيلمية » واذا أمكن احتمال حجم الصورة 
المتضائل بشدة والمقاطعات التحارية المتكررة » فهناك عموما من الشواغل 
المنزلية الملهبة ما يكفى ليجعل رؤية الأفلام فى التليفزيون أقل ارضاء ٠‏ 


وحقيقة أن شاشة سينما متفرجى السيارات أكبر مساحة ولا توجد 
بها مقاطعات تجارية ولكن لها عوائق ٠‏ ومع أن الفرجة بالسيارات يجب 
الاعتراف بها كعرف أو نظام أمريكى عريق » فثمة فنون معينة يمكن 
ممارستها فى دائرتها » فمابزال ينقصها الكثر لتكون مكانا مستحبا 
الممارسة فن الفرحة على الأفلام ٠‏ من ذلك واقبات. الريح الزجاجبة القذرة » 
الضباب الكثىف » المطر والهوام الطائثرة خلال ضوء العرض › أنوار 
السيارات التى تخفت الصورة المعروضة على الشاشفة › رداءة نوعية 
السماعات داخل السيارات بشلكل سخيف » المتاعب التى تسببها أحوال 
الطقس المتغيرة وغير ذلك من عديد الشواغل الملهيات الأخرى »› كلها تناوىء 
قرحة السيارات كمكان مثالى لمشاهدة الأفلام ` ومعم ذلك > بنبغى الاعتراف 
بأن روّية فيلم عظيم فى التليغزبون أو فى سينما الفرجة بالسيارات خر 
من عدم رؤبته على الاطلاق ٠‏ 


وحبٿ ان سینما الفرحة بالسبارات ما تزال متخص ص ة فی ثنائیات 
الأفلام الروائية » فغى امكاننا أن لقدر كيف يتسنى لفيلم منهما أن يوئر 
فی استحایتنا للآخر © ورغم أن سبنمات الفرجة بالسبارات تدرج عادة 
فيلمين من نفس النوع فى برامج أفلامها الثنائية ( اثنان من أفلام الرعب › 
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انان من الأفلام الكوميدية وهلم جرا ) فقد آظهرت الدراسات أن مثل 
هذه البرمجة تومن من أثر الفيلم الروائى الثانى ٠‏ وكلما قل التشسابه 
بينهما زادت استجابتنا للفيلم الثانى ٠‏ وبعبارة أخرى » ينبغى من الوجهة 
المخالية أن يعرض فى نفس البر نامج فيلم كوميدى خفيف مع آخر مرعب 
حتى تحظى باستجابة لا جديدة فحست بل أيضا عاطفية متغايرة للفيلم 
التانى ٠‏ أما اذا كان الفيلمان من نفس النوعية ٠‏ فسوف بستنزف الفيلم 
الأول طبعا أيما استجابة عاطفية يتطلبها » ويضعف بالتالى استجابتنا 
للفيلم الشانى لذلك » يتطلب فن الغرجة على الأآفلام وعيا مضاعفا لاستجاباتنا 
باعتبارها فردية معقدة على نحو فريد ٠‏ وأننا نستجيب لقوى داخلية 
وخارجية تتجاوز حدود سيطرة المخرج ٠‏ وعلينا أن نحاول تقليص تأثر 
هذه القوى كلما أمكن ء٠‏ لانها بمكن أن تتدخل فى تحليلنا واستمتاعنا 
پالفيلم ايضا ٠‏ 
تصورات مسبقة : المراجعات النقدبة والمصادر الأخرى : 

ما القدر الذى يجب أن نعلمه عن الفيلم قبل أن نراه ؟ لا يوجد طبعا 
جواب بسيط على هذا السؤال ٠‏ أحيانا يتوافر لدينا قليل من السيطرة 
على كمية ما نعلمه عن فيلم من الأفلام قبل رويته » بيد أن بعض الارشادات 
العامة عن كيفية الاعداد لروية فيلم قد تكون مجدمة نافعة ٠‏ 

ابتداء › نحن لا نذهب عادة لرؤبة فيلم لا نعلم شيشا عنه بتاتا » لأنه 
انوحد عدة مصادر نلتقط منها اتحاهات وأفكارا عامة خول كل فيلم ۰ 
ولو تناولنا هذه المعلومات بطر بقة صحبحة ولم ندعها توؤثر فنا تأترا 
زائدا على الحد » فانها يمكن أن تضاعف كثرا من تحربة رؤيتنا ٠‏ ومن 
جهه أخرى » اذا سمحنا لهذه التأثيرات أن تسيطر تماما عاى تفكرنا › 
فقد يتضاءل نراء تجربتنا ٠‏ 

ومن أعم الوسائل لتحصيل بعض الدراية عن فيلم قبل مشاهدته هى 
قراءة المراجعات أو التعليقات النقدية ٠‏ اذ تزودنا المراجعات النقدية الى 
جانب مساعدتنا على تقرير أى الأفلام نرغب فى مشاهدتها بشتى ضروب 
المعلومات والآراء ٠‏ بل من أعظم وظائف المراجعة النقدية قيمة هى أنها 
تزودنا ببعض العلومات الحقيقية اللازمة عن الفيلم “٠‏ فهى تعطينا اسم 
الفيلم » ومخرجه وممثلى الأدوار الرئيسية » وملخصا قصرا لموضوعه 
وحبكته الدرامية وحتى اذا كان بالالوان أو أبيض/أسود ٠‏ 

وبالاضافة الى هذه المعلومات الحققة »› تذکر أو تبرز معظم المراجعات 
النقدية تلك العناصر فى القيلم الأحم دلالة والأولى بالعتابة الخاصة ٠‏ كما 
قد تعيننا على وضع الفيلم فى محيطه بنسبته الى الأفلام المماثلة فى الماضى 
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آو الحاضر آو دنىسىنه ای الأفلام الأخرى أف المخرج ٠۰‏ بل قد لست خدم. 


المراجعة النقدية التحليل » حيث تفكك الفبلم الى أجزائثه وتفحص طبيعة 
هذه الأحزاء وتناسماتها ووظائفها والعلاقات المتداخلة فيما بينها ٠‏ وسوف 
تشتمل المراجعة النقدية دائما - تقريبا ‏ على نوع من الحكم على قيمة 
الفيلم » أى بعض الآراء السلبية أو الايجابية حول ميزته أو جودته الكلية 
الشاملة ٠‏ بيد أننا جب عند هذه النقطة أن نراعى دمنتهى الحرص كيف 
تقراً المراحعات النقدية ٠‏ 


قبل مشاهدة الفيلم ٠‏ ینبغی علینا أن نهتم أولا وقبل کل شىء 
سوال واحد : ما اذا کان الفيلم سيغدو مشسوقا ممتعا بالدرجة التى تحعله 
جديرا بالمشاهدة أم لا ٠‏ وكل ما بيلزمنا فعله للاجابة على هذا السؤال 
هو أن نقرأ عدة مراجعات نقدية للفيلم بطريقة سطحية جدا » باحثين عن 
أساسيات المعلومات التى تقدمها المراجعات كافة ٠٠‏ مثل من أخرج الفيلم › 
ومن ممثلوه الرئيسيون » وما هى حبكته الأساسية أو موضوعه ٠‏ كذلك 
سوف نلتقط صورة عامة جيدة جدا لردود فعل النقاد السينمائيي إزاء 
الفيلم ٠٠‏ وأعنى بوجه عام. ما اذا كان النقاد قد أخبوا الفيلم من عدمه ‏ 
واذا شغفنا برؤية الفيلم » تعين علينا أيضا أن نلاحظ تلك العناصر أو 
النقاط المهمة التى خصها النقاد بالذكر بوصفها جديرة بالاهتمام غر 
العادى » وكذلك الكيفية التى يضعون بها الفيلم فى سياق محبطه مع 
الأفلام الأخرى سواء فى الماضى أو الحاضر ٠‏ 


ولكن علينا أن نتجاهل أو نتناسى بوجه عام سائر الأفكار والآراء 
والتحليلات والتأويلات والانفعالات الذاتية الأخرى المطروحهةه فى متون 
المراجعات النقدية ٠‏ ومن الأهمية القصوى ألا نتعمق النظر كثيرا فى تقييم 
أى ناقد بمفرده أو استجاياته الذاتية للفيلم ٠‏ لأن فعل ذلك قد بعوق أو 
يقيد استجابتنا نحن بدرجة خطيرة » بحيث نرى نفس الأشياء التى رآها 
الناقد ولا شىء أكثر ٠‏ بل ان اتخاذ رأى ناقد ما بجدبة بالغة لا بقيد 
فحسب استجابتنا الذاتية والشخصية » وانما يدمر فى أغلب الأحيان 
اسستقلال حكمنا على قيمة الفيلم ويوهن ادراكنا النقدى أثناء عمله ٠‏ وعلى 
هذا » يتعين علينا أن نتأهب لرؤبة الفيلم بقراءة بعض التعليقات النقدية 
عليه قبل ذهابنا » ولكن يتعين علينا أيضا ألا تغالى فى التأهب الى حد أن 
تتأثر استجابتنا الشخصية للفيلم تأثرا فوق ما ينبغى بآراء الآخرين ٠‏ 

تمل الى ی مدی کانت نظرتنا الى فیلم « بونی وکلاید » سوف تشوه 
وتتحدد لو آننا عر نا اهتماما جادا لأول تعلىق نقدى لحلة « التايم » عى 
الفيلم › وحصر نا أنفسنا فى رة ما رآه الناقف ٠‏ 
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اختار المنتج بيتى والمخرح آرثر بن أن بروبا حكابتهما عن الرصاص 
والدم بمزيج غريب لا غرض له بين الحقيقة والهراء الذى يترنح فى عسر 
على حافة البريسك ( المحاكاة الساخرة المضحكة ) ٠‏ ومثل بونى وكلايد 
نفسيهما يجنح الفيام بعيدا فى كافة الاتجاهات وينتهى آخر الآمر ملينا 
بالثقوب ٠‏ 

یتنافی لطف فانی داناوای الاجتماعى اللائق مع أية أخبار تعرف عن 
بونى باركر ٠‏ ويكافح أعضاء العصبة الأخرى فى غير طائل يذكر ضد 
سکریبت لا یضفی على شخصیاتهم شکلا یمکن تمییزه ۰ ) 


وغلطة الفيلم الحقيقية تكمن فى افتقاده التام الذى لا طعم له للهدف ٠‏ 
اذ نسق المخرج بن اطارا مهيبا من التسجيل الوثائقى : أسطول من 
السيارات القديمة » منظر يمثل فى دار سينمائية بينما تجرى أحداث 
فيلم « الباحثون عن الذهب » عام ۱۹۳۳ سراعا على الشاشة » صف من 
بيوت وطرق ومزارع الجنوب الغربى المتربة الموبوءة بالذباب ٠‏ ( غلطة 
فاحشسة /+: استخدام أوراق الدولار فيما بعد سنة ٠ ) ۱١۹۴١٤‏ ولكن 
الانطلاقات المتكررة للموسيقى على الطريقة الريفية متخللة المخامرات 
المروعة لعصابات قطاع الطرق وفاصلا مفرط العاطفية مع ماو العجوز 
مصورا من خلال « فلتشر » غائم تهدف ال التهكم الساخر فتخطته ال 
حد بعيد ٠‏ وهذا » لو سمحت » كان الفيلم الذى دخلت به الولايات المتحدة 
مهرجان مو لتر بال السینمائى هذا العام ٠‏ ۰ 

وأمكن للمثساهدبن الذين تبعوا قياد هذا الناقد أن بنتهوا الى ت ركز 
انتباههم على الأغلاط التاريخية » وتفوتهم التجربة المحقيقية لذاك الفيلم ٠‏ 
ان الت رکیز کثرا جدا على الأشجار ( أو أوراق الدولار فیما بعد ۱۹۳۶٤‏ ). 
قد يجعلنا نفتقد وجود الغابة بأسرها ٠‏ 


ظاهرة مماثلة تحدث فى تعليق جون ماك كارتن ناقد ( النيويوركر ) 
على فیلم « شين » 86 _ حيث ينزعج خاطره من حقيقة أن شين يژيد 
أصحاب العزب ( جمع عزبة  )‏ انزعاجا شديدا الى حد أن يبنى تعليقه 
على آساس دفاعه عن مربى الماشية ذكرا اياهم ثلاث مرات مختلفة فى 
التعلىق ومهملا بهذا عناصر هم فی الفيلم ١‏ 
٠٠۰ «‏ ومن بين معتقدات هوليوود يبرز عاليا مبداً أن السادة مربى 
الماشية فى الغرب القديم كانوا بعتبرون بطريقة أو بأخرى مجرمين لأنهم 
كانوا يعترضون على قيام أصحاب الغرب ومزارعى الفول وعمال الاثنين 
بالاغارة على مراعيهم ٠‏ وقد تحركت لافكر مليا فى هذه المعتقدات . 
الأمر الذى أصابنی بالخجل ۰ 
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ويتعامل ستيفنز ( المخرج ) مع الفكرة القديمة تماما التى ترى أن 
أصحاب العزب فى وايومنج قد أصابتهم رجفة ظالة جدا على يد مربى 
الماشية ومع هذا لست موقنا على الاطلاق بأنه حقا يؤمن بذلك › لأنه 
سیاج ۰ 


ما يزال شعورى الآأصيل نحو تمجيد أصحاب العزب والتشهير 
بأكابرهم فى المنطقة صامدا وان کان على وهن ۰۰ ولا ربب آنه شىء شاذ 
عندما تبذل الأفلام الخاصة بموطن البقر قصارى جهدها لكى تتخلص من 
مقومها الرئيسى » ٠‏ 

ويجب علينا دائما عند قراءة المراحعات النقدية أن نتذكر أن النقد 
عملية ذاتية الى حد بعيد » ولو تناولنا أية مراجعة على حدة أو سلسلة من 
المراجعات يجد به بالغة قىل روة الفيلم فسوف نقيد قدرتنا على اصدار 
حكم على الفيلم بأسلوب مستقل ٠‏ كذلك › اذا اعتمدنا كشرا جدا على 
المراجعات النقدية » فقد نفقد تماما لقتنا فى حكمنا ذاته وينتهى بنا الأمر 
اى لعبة شد الحبل بين الآراء النقدية ٠٠٠١‏ وتأمل المأزق الذى قد نواجهه 
لو أخذنا كافة المراجعات النقدية على فيلم « بونى وكلابد » مأخذ الجد 
قبل مشاهدة الفيلم ٠‏ وتلخص مجلة « التايم » وجهات النظر حول « بو نى 
وكلايد » على النحو الآتى : 


٠۰‏ وآثار « بو نی وکلاید » آیضا معر كه بين نقاد السينما الذين يدوا 
أنهم والفيلم ذاته سواء فى العنف تقريبا ٠‏ وقد تأذت مشاعر بوسلى 
کراوثر ناقد « النيويورك تایمز » بسببه کثرا جدا حتی انه علق عليه 
سلییا ثلاث مرات ۰ کیف بقول : « ان هذا المخرج بين الهزل وعمليات 
القتل الوحشية يعوزه المعنى مثلما بعوزه الذوق » ۰ وقد ارتکب تعلق 
» التايم » خطا المقارنة بين بونى وكلايد الحقيقيبن والخباليين ٠»‏ وهى 
تمرين لا يتعلق بالموضوع كلية ٠‏ واستعرضت « النيوزويك » الفيلم ٠‏ 
ولكنها عادت فى الأسبوع التالى لتمتدحه ٠‏ 


وقد نشرت, « النيوبوركز » تقديرا للفيلم يتسم بالاحترام بقلم 
الناقدة المستضافة بنياوب جيليات 6a)‏ ءم0oاع«8‏ منوعا بعد تسعة 
أسابيع بتحليل غامر النشوة من ٠٠٠١‏ كلمة بقلم ناقدة أخرى مستضافة 
هی بولین کیل هالا ۵ا٤8‏ وفی شیکاغو ۰ ناصر معلق « التریبیون ›» 
Tribune‏ القائلن بالنفى وأسماه « ماخض المعجدة » » وقالت الاآمر یكی 
American‏ انه کان « غر شهی » ۰ ولکن « الدیلی یوز » رحبت به 
کواحد من أعظم أفلام العقد شأنا » وقال سان تايمز ك#صاا «ن؟ انه جميل 
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شكل مدهش » وبدت الحال كأنما انساب الى المدينة اثنان مختلفان من 
فیلم بونی وکلاید ۰ 


والمراجعات النقديه ليست بالطبع المصدر الوحيد للمعلومات 
والاتجاعات بشأن الأفلام ٠‏ فالكم الهائل من الدعاية التى يؤذن بنشرها 
تقریبسا عن کل فيلم ۰ يمکن أيضا أن يؤر فى ردود فعلنا نحوه ۰ 
وأحادبث التليفز يون تظهر کشرا لقاءات مصورة مع ممثلی أو مخرجی 
الأفلام التى أجيز عرضها مؤخرا ٠‏ وأيضا يلتقط قدر كبير من المعلومات 
المهمة من الشائعات المروجة » والتعليقات الشفهية على لسان الأصدقاء 
الذين تفرجوا على الاآفلام ٠‏ لابد طبعا أن نراعى كل هذه المعلومات بعين 
الاعتبار قبل رؤية الفيلم ولكن لابد أيضا ألا يؤخذ شىء منها بجدية أكثر 
مما بنبغی ۰ 


ويمكن أن تكون رؤية فيلم من الأفلام « على البارد  »‏ أى دون 
معرفة أى شىء عنه اطلاقا _ مستحبة جدا » مع أن ذلك غير ممكن تقرييا › 
وحتی لو کان ممکنا فھو غالبا غیر عملی الى جد بعید ۰ وبغیر أی نوع من 
المعلومات عن الفيلم » نستطيع أن نشاهده تماما متحررين من آراء الآخرين › 
وأن نحكم عليه بنزاهة غلى أساس مزاياه و لكن قلة منا بحسبان الأسعار 
المتزايدة للسينما تستطيع ببساطة أن تدخل السينما دون ترو قائلة ؛ 
« أعتقد أنى سوف أشهد فيلما » ۰ فاذا حصلنا على فرضصبة بيه حال 
لمشاهدة فيلم بهذه الطريقة » فذلك بحدث عادة غندما تدرج دار السينما 
فى برنامجها عرضا أوليا مفاجئا غير معلن عنه لفيلم حديث الترخيص الى 
جانب شیء آخر نرید رویته گیفما يتفق ۰ 


المدخل الأساسى : رؤبة الفيلم وتحليله وتقىىمه ٤‏ 


عندما ندخل فعلا دار السينما لرؤية فيلم » يلزمنا أن نعى فى 
أذهاننا أشياء معينة ٠‏ أولها هو أننا لا نستطيع أن نجمد حركة الفيلم 
بغرض التحليل ‏ فهو فيلم سينماثى حقا بشكله المتدافق المستمر فحسب ٠‏ 
ولذلك » يجب علينا أن نركز جل انتباهنا على التجارب بحساسية مرهفة 
لما يحدث على الشاشة - التفاعل المتزامن بين الصورة والصوت والحركة ٠‏ 
بيد آنه فى الوقت ذاته › لابد أننا نختزن فى مؤخرة عقولنا انطباعات من 
نوع آخر › سائلين أنفسنا « كيف » ؟ و « ل اذا » ؟ و « ما قوة تأر 
ذلك » ؟ عن کل شیء نشاهده ونسمعه ۰۰۰ ولابد لنا آڼن نېذل جهدا لکی 
ننغمس كلية فى واقع الفيلم » ونحتفظ فى نفس الوقت بدرجة معينة من 
الموضوعية والتحرد النقدى ٠‏ 
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وكما درسنا من قبل »› اذا أمكننا آن نرى الفيلم مرتين » فسوف 
يغدو تحليلنا مهمة أسهل بكثير ٠‏ وتعقد المجال التعبيرى يجعل من الصعب 
علينا أن نراعى فى الاعتبار كافة عناصر الفيلم فى معاينة منفردة » اذ تحدث 
أشياء كثيبرة جدا على مستويات كثيرة جدا بحيث لا تسمح بتحليل كامل ٠‏ 
وعلى هذا » يجب أن نحاول رؤية الفيلم مرتين كلما تيسر ذلك ٠‏ فى 
المعاينة الأولى » نستطيع أن نشاهد الفيلم بالطريقة المعتادة » فنشغل 
أنفسنا أولا وقبل كل شىء بعناصر الحبكة » والأثر العاطفى الشامل 
والمىوضوع أو الفكرة المحورية ٠‏ ومن ناحية مثالية »> سوف يتيسر لنا 
بعض الوقت بعد المشساهدة الأولى لكى نتأمل مليا ونوضح فى أذهاننا فكرة 
الفيلم الرئيسية وغرضه ٠‏ وبعدئذ فى مشاهدة ثانية حيث لم نعد الآن 
مستغرقین فی ترقب ما یحدٹ » نستطیع أن نرکز کامل انتباهنا على 
الكيفيات والأسباب فى فن المخرجح وكلما تضاعقف تمرسنا فى تكنيك 
الروبة المزدوجة » يغدو من N‏ نوحد مهام الرؤبتن معا قى 
وأاحدةح ۰ 


ومن الممكن أحيانا فى فصول الدراسة السينمائية أن نرى الفيلم 
يأكمله ثم نعرض مقاطع مختارة منه توضح وظيفة العناصر المختلفة وعلاقتها 
البينية بالنسبة للفيلم فى مجموعه ٠‏ بعدئذ يمكن رؤية الفيلم مرة أخرى 
بكامله حتى يتسنى رؤية الأجزاء فى مجرى التيار المحواصل لمجموع العمل 
کله ٭ ویمکن أن يفيد هذا التمرس فائدة جمة فى تنمية عادات ومهارات 
التحليل السينمائى والرؤية المزدوجة لا تعين فحسب فى تحليلنا ولكنها 
يجب أيضا فى حالات الأفلام الاستثنائية أن تنمى تذوقنا ٠‏ على سيمل 
المثال ٠‏ كتب الناقد دوادنت ماكدونالد a14صەلMac Dwight‏ عن فیلم 
« ۸۷ » للمخرج فیللینی اا۴ قول : « وفی ٹانی مرۃ آری فیھا 
فیلم » A}‏ »> »> بعد الأول دأسبوعي > دونت ملاحظات أکثر مما دونت 
فى المرة الأول > كشرا حدا من مشاهد الجمال والروعة والأحجيات المحيرة 
النى فاتنی الانتياه النها @ *° 


على أية حال » وبغض النظر عن حقنا فى الاختيار بين الروؤبة المنفردة 
المزدوحة أو تفكىك الفيلم ال أجزاء > فانا نستطیع آن نقح اساسا 
نفس الاجراء فى تناول الفيلم لتحليله ٠‏ 
الفكرة الرئيسية ومقاصد المخرج : 

أن أول خطوة فى التحليل ينبغى أن تكون من أجل الحصول على 
فكرة واضحة جيدا عن موضوع الفيلم أو محور فكره أو احتمامه الأول 
وتقر ير مقاصد المخرج * وقد نحاول ابتداء أن تنصنف الفيلم فی ضوء 
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اهتمامه الأساسى الأول هل الفيلم مركب حول حدثه أو حبكة » حزؤل 
شخصية وحيدة فريدة » حول خلق مزاج أو شعور متخصص » أو هل 
هو مصمم لنقل فكرة أو عرض قضية ؟ وما أن يتخذ هذا القرار حتى يمكننا 
أن ننتقل الى بيان أوضع وأدق تحديدا للموضوع الرئيسى أو المحور 
الم کزی » محاولین أن نعین مکانه بالضبط وان نقرر کنهه بایجاز محکم 
قدر الامكان ٠‏ ان ما ريد حقا أن نعرفه هنا هو : ما هو غرض المخرج 
أو هدفه الأول من صنح الفيلم ٠‏ ما هو الموضوع الحقيقى للفيلم وما نوع 
اثبيان » ان وجد » الذى يصوغه الفيلم عن ذلك المىضوع ؟ 


علاقة الأجزاء بالكل : 
ما أن نتخذ مؤقتا قرارنا بشأن موضوع الفيلم أو محور اهتمامه 
ومقاصله المخرح من الفيلم »> وما أن نقرر الموضوع بقدر ما نستطیح من 
دقة واحكام » حتى بتعين علينا أن نتقدم لنرى كيف تصمد قراراتنا جيدا 
تحت وطاة تحليل كامل لعناصر الفيلم جميعا ۰ وعد أن حاولا الاجابة 
على كافة الأسئلة الملائمة والمتصلة بالموضوع فيما يختص بكل عنصر على 
حدة » فاننا مستعدون لنعزو كل عنصر للكل ٠‏ فالسؤال الأساسى هنا هو : 
كيف تتصل العناصر المنفصلة جميعا وتسهم فى الموضوع أو التعرض 
الر تسى أو الآتر الكلى ؟ وتتضمن الاجابه على هذا السؤّال تقديرا على 
لاقل لكافة العناصر فى الفيلم » ولو أن اسهام البعض منها سوف بكون 
أعظم كيرا من البعض الآخر ۰ اذ ینبغی آن یقدر کل عنصر عند هذه 
النقطة : الحكابة » البناء الدرامى » الرمزية »> رسم الشخصيات › 
الصراع › المنظر › العنوان › التوربة الساخرة ٤‏ التصوبر الفوتوغرافى ¢ 
التوليف » نمط الفيلم وقياسه » المؤثرات الصوتية › الحوار » النص 
المىسيقى ٠‏ التمثيل » والآسلوب الشامل للفيلم ٠‏ 


واذا استطعنا أن نرى العلاقات المنطقية الواضحة بين« كل عنصر 
والموضوع أو الغرض > فيمكننا اذن آن نفترض أن قرارنا حول موضوع 
الفيلم كان صحيحا ٠‏ واذا لم نستطع مع ذلك أن نرى تلك العلاقات 
الواضحة » فقد نحتاج الى اعادة تقييم فهمنا الأصلى للموضوع وتعديله 
لكى بوائم النماذج والعملاقات البينية التى نراها بين عناصر الفيلم 
الفردية ٠‏ 


وما أن يتم تحليلنا على هذا المستوى وأقنعنا أنفسنا بأننا نفهم الفيلم 


کعمل فنی موحد › منسق ومر کب حول غرض رئيس من نوع ما » حتی 
شغصبح على أهبة الاستعداد تقريبا لكى نتقدم الى اجراء عملية تقييم ٠‏ 
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وبعبارة أخرى › ما أن تشعر بأننا نفهم مقاصد المخرج ولدينا فكرة واضحة 
تماما عن كفية سعبه لتحقيق تلك المقاصد » فسوف نكون أحرارا فى أن 
نصدر نوعا من الحكم عما اذا كان المخرج قد نجج أو أخفق ٠‏ والى أى حد 
حقق المقاصد الأصلية ٠‏ 


مستوى طموح الفضلم : 

من ناحية أخرى » هناك عامل وحيد يلزم تقديره - قبل البدء فى 
اجراء تقييم موضوعى _ لصلته الوثيقه بمقاصد المخرج › ألا وهو مستوى 
طموح الفيلم ٠‏ اذ يصبح من الظلم الفادح أن نحكم على فيلم بنشد مجرد 
التسلية كما لو كانت مقصودة لذاتها باعتبارها الغاية القصوى فى الفن 
السينمائى الجاد ٠‏ ومن ثم > بحب علینا أن نكيف توقعاتنا لا بهدفی الفيلم 
آل عملة د ضف راتا آذلر خاجتنا لهذا التكتف فتغول ٠‏ 


۰٠۰۰ «‏ اذا أبرز فيلم دوريس دای نجمة فيه » أو اذا قام باخراجه 
جون واين › بيحاول الناقد المعلق أن يضع نفسه فى حال نفسية متعاطفة 
أو منسايعة لدوریس دای أو جون واين » ثم يجادل » على أسس أخرى » 
لاثبات أن الفيلم صورة أفضل لداى أو أقل لواين ٠‏ ولكن ما أن تتحدد 
مقوماته بجلاء وانصاف حتى يعرف القارىء وينطلق لا يمليه عليه ذوقه ٠‏ 
نفس الشىء مح لوى بونويل ٠٠‏ وتنشاً بالفعل مواقف مناظرة مع المخرجين 
العظام ٠‏ يتعقد دور قائمة الموجودات النقدية ٠‏ وأعتقد أنه من اللازم تماما 
فى أية مراجعة لقدية أن تقيم مستوى الطموح الذى بقف عنده الفيلم › 
وأن بقارنه » ان أمكن » بمستوى طموحك انت ۰ ثم بعدئذ أن تكيف 
نغمة صوتك ٠‏ وليس ثمة معنى فى الاعجاب بفيلم لالفيس بريسلى بنفس 
نغمة الاعجاب بفيلم لجورج س ٠‏ سكوت - أو فى معاملة الهفوات البسيطة 
فى الكفاءة بنفس السخط الذى بنتاب المرء لا يبدو أنه قصور فى الذوق 
والكمال » ٠‏ 


ولیس معنى هذا القول بأنه يجب أن نتخلى عن معابرنا أو قواعدنا 
الاجراثية فى سبيل ما يصنع فيلما جيدا ›» وانما يجب أن نقوم بمحاولة 
ما للحكم على الفيلم فى ضوء ما كان المخرج يحاول أن يفعله والمستوى 
الذى كان نحاول التخاطب على أساسه قبل أن نطبق مقابمس تقبيمنا ٠‏ 
ولذلك » يجب علينا قبل آن نجرى أى نوع من التقييم الموضوعى أن نأخذ 
فی اعتبار نا هذا السؤال : ما هو مستوى طموح الفيلى ؟ 
التقييم الموضوعى للفيلم ٠‏ 


حا نقرر فی وضوح موضوع الفيلم »> ومقاصد المخرج ومستوی 
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الطموح » وحالا نرى كيف تعمل العناصر سويا لتسهم فى عرض الموضوع» 
نصبح جاهزين لبدء تقييمنا الموضوعى للفيلم ٠‏ والسؤال الشامل الذى 
ينبغى أن نفكر فيه هو ببساطة : فى ضوء مقاصد المخرج ومستوى طموح 
الفيلم » الى أى مدى من الجودة ينجح الفيلم ؟ وبعد تقدير هذا السؤال ٠‏ 
يجب علينا أن نراجع تقييمنا السابق لتأثير كافة عناصر الفيلم منفردة لكى 
نحدد تأثر كل عنصر على اجابتنا على هنا السؤال ٠‏ وما أن نفعل ذلك › 
حتى يمكننا المضى قدما الى السؤال التالى : لاذا ينجح أو بفشل ؟ وفى 
محاولتنا أن نجيب على هذا السؤال » علينا أن نكون مدققين جدا قدر 
الامكان » فلا نحدد فحسب « لاذا » ؟ بل « أين » ؟ أيضا * وهنا ينبغى 
أن نتفحص العناصر المنفردة بحثا عن موطن القوة والضعف › مقررين 
فى حسم أى أجزاء الفيلم وعناصره تسهم أكثر من غيرها فى نجاح الفيلم 
أو فشسله : أى العبناصر أو الأجزاء تسهم آقوى اسهام فى عرض الموضوع 
ولماذا ؟ أى العناصر أو الأجزاء تعحز عن العمل بفعالية فى انحاز مقاصد 
المخرح ؟ ولاذا تمجز ؟ وهنا يجب أن نحرص بدقة على أن نزن كل قوة 
و كل ضعف فى ضوء تأثره الشامل على الفبلم » مع تحاشى تصيد السفاسف 
التافهة مثل الت ركيز على الهغوات التكنيكية الطفيغة وما شابه ٠.‏ 


وما أننا نجرى الآن تقييما موضوعيا للفيلم » فلابد أن نتأهب 
للدفاع عن کل قرار نتخذه بالجدول مانطقى القائم على أو المسعم تحلیكا 
فی مجمله ۰ یجب أن نفسر لاذا يعمل شىء ما جيدا أو لاذا يقصر منظر 
معين عن نلوغ غاية جهده الكامن ٠‏ وينبغى أن يكون كل جزء لهذا التقييم 
منطقیا معقولا قدر الامکان وینبغی أن نكون قادرين على الدفاع عن کل حکم 
نصدره بحجة صائبة متصفة قائمة على اطار متغير للمعاير النقدية ٠‏ 


التقييم الذاتى للفيلم : 
حتى هذه النقطة » كنا نطبق منهجا نظاميا معقولا فى النقد ٠‏ ولكن 


مما يبعث على الامل أننا قد فعلنا ذلك بوعى تام أننا لا تستطيع آن نخضع 
الفن للعقل > أو نجعله فى بساطة ۲ + ۲ =] ٠‏ ان استجابتنا للأفلام 


أكثر تعقيدا بكثير من هذا » لأآننا بشر » لا أجهزة كمبيوتر تحليلية › 


ونعلم أن جل الفن حدسى وعاطفى وشخصى ٠‏ وعلى هذا سوف تتضمن 
استجابتنا له مشاعر وآحواء ونزغات ٠‏ وسوف نتلون بتجاربنا فى الحياة › 
وبتكيفنا الاجتماعى والآخلاقى » وبدرجة تثقفنا » وبغمرنا » وبالزمان 
والمكان اللذين نعيش فيهما ٠‏ وبكل منحى آخر من مناحى ذاتيتنا المميزة ٠‏ 
والآن وقد أكملنا تحليلنا وتقييمنا الموضوعيين › فاننا على استعداد لأن 


نستبيح لأنفسنا ترف التخلى عن الاطار المنسق عقلانيا لكى نصف طبيعة. 
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وشدة استجابتنا للفيلم ٠‏ ماذا كانت استجاباتك الشخصية للفيلم ؟ 
وما هى مبرراتك الشخصية لحبك أو كرهك له ؟ 


مداخل أخرى للتحليل والتقييم والمناقشة : 

متى أتممنا تقييمنا الذاتى والشخصى لمدارة الفيلم » قد 'نرغب فى 
التطرف الى الفيلم من عدة منظورات نقدية أو زوايا بالأحرى متخصصة ٠‏ 
وهذه التمارين فى النقد قد تكون بصفة خاصة مادفة كارشادات للمناقشة 
فى الفصول الدراسية ٠‏ ولكل مدخل من المداخل الموصوفية بؤرة تر كيزه › 
وانحرافه ومنظوره ومقاصده » کما آنه بنشد شبئا فی الفيلم بختلف قلیلا 
عن عیره ۰ 


الفیلم کانجاز تکنیکی : 
٠‏ اذا توافر لنا الفهم الوافى لمجال الفيلم وتكنيكيات صناعة الأفلام ٠‏ 
قد نرغب. فى تركيز انتباهنا على الحيل التكنيكية التى يلجا اليها المخرج 
وأهمية هاتيك التكنيكيات للتأثر الكل للفيلم ٠‏ وبتقييم الفيلم على هذا 
النحو » ينصب اهتمامنا الأكبر على « كيف » يوصل المخرح رسالته › 
ولمس « ماذا » يوصل و « لاذا » °۰ وبهذه المعابر » بكون أكمل فيلم 
هو ذلك الذى بستغل امکانية المحال خير استغلال ۰ وفی هذا المهام تبلغ 
أفلام مشل « المواطن كين » و « ۱ › : اودیسا الفضاء » شاوا عالبا ۰ 
وتتوالى الأسئلة التى ينبغى أن ندرسها وفى ذهننا هذه النوعية من 
بؤرة التركيز : 
۱ ۔ الى ای مدى من الجودة يستغل الفيلم امكانية المحال التامة ؟ 
۲ - ما التكنبكيات الميتكرة التى استخدمت . وما مدى فاعلىة المؤثرات 
التى تبتدعها ؟ 
۴ - هل الفيلم » بتقدير حكم اجمالى » أرقى أو أدنى من الوجهة 
التكنيكية ؟ 
٤‏ وبتعبر تکنیكى › ما هى أقوى نقاط الفيلم وما هى أضعفها ؟ 


الفيلم كفترينة عرض للممثل - عبادة الشخصية : 


اذا انحصر اهتمامنا الأول فى الممثلين » وعروض التمثيل وشخصيات 
الشاشة » فقد نرغب فى تر كيز انتباهنا على الأداء التمشيلى لكبار الممثلين 
فى الفيلم > وبخاصة النجوم الراسخين أو الشخصيات السينمائثية ٠‏ وفى 
هذا المدخل » نفترض أن الممثل الأول ( البطل ) له الأثر الأهم على جودة 
الفيلم » وأنه ( أو أنها ) يتحمل عبئا على أساس مهارته التمثيلية أو 
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شخصيته ٠‏ وتقديرا هن خلال هذا الاطار » بصبح أحسن فيلم هو ذلك 


الذى يعرض فيه على خير وجه الشخصية الأساسبة أو أسلوب التمثيل 
أو الخصائص الذاتية للممثل الأول فى قائمة الأدوار ٠‏ 


وفى هذا المدخل » اذن » ننظر الى الفيلم بوصفه فترينة لابراز موهبة 
الممثل » ونفكر فيه عاى اعتبار أنه « فيلم جون واين » أو « فيلم بوجارت › 
ولکی نعطی هذا المنهج صلاحيته الفعالة »> بحب علينا بالطبع أن نتعود على 
عدد من الأفلام الأخرى التى يقوم ببطولتها نفس الممثل » حتى نستطيع 
تقييم أداثه مقارنا بالأدوار التى مثلها فى الماضى ٠٠٠‏ ولتقيبم فيلم من خلال 
هذا المدخل ٠‏ يمكننا أن نراعى الأسئلة الآنية : 
١‏ - الى أى مدى من الجودة تتلاءم سمات الذاتية الخاصة بالممتل أو 
مهاراته التمثيليه مع شخصيته الدرامية ومع حدث الفيلم ؟ 
٣‏ هل ېدو هذا الدور مفصلا لیلائم ذاتیته ومهاراته » آو هل « یلوی » 
الممشثل ذاتينه ليلائم الدور ؟ 
٣۳‏ ما مدى قوة تمشيل الممثل فى هذا الفيلم مقارنا بتمتيله فى أدوار 
البطولة الأخرى ؟ 
> ما أوجه التماثل أو الاختلاف المهمة التى تراها فى الشخصية التى 
يؤديها الممثل فى هذا الفيلم والشخصيات التى أداعا فى الأفلام 
الأخرى ؟ 
ه _ واحتكاما الى آدوار التمشيل السابقة › ما مدى الصعوبة والحهد 
اللذين بتطلبهما هذا الدور بالذات من الممثل ؟ 
الفبلم كنتاج لعقل ابداعى منفرد ‏ مدخل المؤلف : 
نركز فى هذا الماخل على الاسلوب > والتكنيك والفلسفة عند 
الشخصية الخلاقة المهيمنة على الفيلم ٠٠‏ أى المخرج » المؤلف » صانع 
الفيلم الكامل » الذى تنعكس عبقربته وأسلوبه وذاتيته المبدعة فى كل 
ناحية من نواحى الفيلم ٠‏ ولا كان جميع المخرجين العظام بحق يفرضون 
ذواتهم على كل ناحية من أفلامهم » فان الفيلم ينظر اليه فى نطاق هذا 
المدخل لا كنوع موضوعى من الفن » بل كصورة منعكسة للشخص الذى 
صنعه » وبخاصة فى ضوء أسلوبه أو رؤيته الفنية ٠‏ وعلى هذا يكون 
الفيلم الجيد وفقا لهذه النظرية هو الذى يحمل كل عنصر فيه « الماركة 
المسحلة »> للمخرج الحكابة > توزيع ألأدوار النمثيلية › التص وير 
السينمائى › الاضاءة ؛ الموسيقى › المؤثرات الصوتية › الثوليف وهلم جرا ٠‏ 


فن الفرجة س ۲۲١‏ 
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كما لآ يجب الحكم على الفيلم ذاته منفردا » وانما كجزء من شريعة المخرج 
كلها ٠‏ ولتقييم فيلم ما من خلال هذا المدخل بنبغى علينا عندئد أن 
نراعى الأسثلة الآنية : 


١‏ فى ضوء هذا الفيلم وسائر أفلام المخرج نفسه كيف نصف 
الأسلوب الاخراحى ؟ 

کے كتف اکس كل :عتصر من عناص هذا القتلم أسلوب: المخزح 
ورؤيته الغنية والفاسىفة الشساملة للفيلم أو حتى فلسفته _ أى المخرجح - 
فی الحباة ذاتها ؟ 

۳ ما وجه التماثل الى بحملها هذا yT‏ 
؟ أی مدی بختلف اختلافا e‏ ؟ 
احرج وهی تتجلی فی و دز ته الابداعيه الخلاقة وهی تفرض 
على مادة الفيلم ؟ 

ه ‏ ما هى السمة الخاصة لهذا الفيلم التى تميزه اذا قورن 
بالأعمال الأخرى فى شربعة المخرج ؟ واذا قون بالأفلام الأخرى » كيف 
بعكس هذا الفيلم جيدا الفلسفة والذاتية والرؤية الفتىة لدى الشخصس 


+ 


الذى صنعه ؟ 


٦‏ هل يوحى هذا الفيلم بتطور فى اتجاه ما جديد يبتعد عن الأفلام 
الأخرى ؟ واذا كان الأمر كذلك » صف هذا الاتحاه الحديد ٠‏ 


الفبلم کبيان أخلاقی أو فلسغى أو اجتماعی : 

فى هذا المدخل » ويسمى غالبا بالمدخل الانسانى › ركز النتباهنا 
على البيان أو العرض الذى بصوغه الفيلم » وفى هذا الصدد تكون أفضل 
الأفلام هى تلك الميبنية حول بيان يلقننا شيئا ٠‏ وفى هذا النوع من 
التقييم » بحب علينا أن نحدد ما اذا كان التمثيل والشخصيات بتضمنان 
معنی أو هغزی وراء سياق الفیلم ذاته - مغزی بحس أخلاقی أو اجتماعی 
أو فلسفى _ يساعدنا على اكتساب فهم أوضح لجانب من جوانب الحياة 
أو التنفس الانسانية أو التجربة الإانسانية أو الحالة الإنسانية ٠‏ ولهذا 
ياتى حكمنا على الفيلم فى ضوء المدخل الانسانى منصبا فى معظمه على 
قوته كفكرة ذات أهمية فکر به أو أخلاقية آو احجتماعبة أو ثقاقية وعل 
مقدار فاعلیته فی تحریکنا نحو معنقد أو تصرف سوف يؤثر على مجریات 
حياتنا بطريقة أو بأخرى الى ما هو أفضل ٠‏ أما التمثيل والتصرير 
السينمائى والاضاءة والثوليف والصوت وما الى ذلك › فيحكم عليها جميعا 


۲۲۹ 
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فى ضوء مدى فاعليتها التى تسهم بها فى توصيل رسالة الفيلم » وتعتمد 

القيمة الكلية الشاملة للفيلم على مغزى موضوعه ٠‏ ويمكننا أن نراعى 

الأسئلة التالية فى تقييم الفيلم بمعيار المنهج الانسانى : 

« ما هو البيان الذى بصوغه الفيلم » وما مدى أهمية « الحقيقة‎ ١ 
الى نتعلمها مثه ؟‎ 

۲ - ما مدى الغاعلية التى تعمل بها عناصر الفيلم المختلفة لتوصيل رسالة 

الفيلم عن طربقها ؟ 

٣‏ - كيف يحاول الفيلم التائبر فى حياتنا نخو الأفضل ؟ وما هى التغيرات 
فى معتقداتنا وأفعالنا التى بحاول أن بحققها ؟ 

£ هل الرسالة الى يقررها الفيلم عامة ( عالمبة ) أم هى مقصورة على 
زماننا ومکاننا وحدعما ؟ 

٥ه‏ ما هدى اتصال الموضوع بتجربتنا الذاتية ؟ 


الفيلم كتجربة عاطفية أو حبية : 
فى هذا المدخل ٠‏ الذى يعارض المدخل الانسانى الأكثر عقلانية › 

نحكم على الفيلم فى ضوء الواقع وشدة وقعه على المشاهد اذ كلما كانت 
التجربة العاطفية أو الحسية التى يوفرها الفيلم أقوى كان الفيلم أفضل ٠‏ 
وعموما » تتأتى الأفضلية مع هذا المدخل للأفلام التى تؤكد الحدث المتسرع 
والاتارة والمغاهمرة ° وما أن الملطلوب هو استحابة طبيعبة أو وجدانية 
قوية » فالفيلم يحكم بجودته اذا كان ببساطة شديد ا مباشرا » 

كأنه لكمة فى الفك ٠‏ 


وأولئك الذين بحبذون هذا المدخل بظهرون انحرافا لا عقلانيا 
واضحا > لأ نهم ل غربیدون ابه رسالۀ فی أفلامهم > ولا آآى مغزی وراء 
التحربة المياشرة * هم نفضاون الحدت الخالص والاتارة والسرد الط 
المباشر المتواضع للحكاية ٠‏ فاذا كانت التجربة التى يسوقها الفيلم بالفة 
التكشف والحبوبة والواقعية اعغتر الفيام حندا و بتقييم فلم دهذه المعا بير 
دمكن أن تراعى الأسئلة الأتة : 
١‏ - ما مدى قوة أو شدة الفيلم كتحربة عاطفغية أو حسة ؟ 
۲ - فی أى موقع فى الفيلم تطوينا واقعيته وتکتنفنا تماما ؟ اين بكون 
الفيلم أضعف ما يكون فى تكثيفه العاطفى والحسى ؟ 
۴ - ما الدور الذى إيلعبه كل عنصر من عناصر الفيلم فى بعث استجابة 
عاطفية وحسبة علبفة الصدمة ؟ ' 
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الغيلم كشسكل تقليدى الصياغة - مدخل النوع : 
فى مدخل النوع » نحكم على الفيلم طبقا لكيفية انخراطه فى مجموعة 
من أفلام « القاعدة » التنى تقر رٹ فی حوهرها نفس خلفىة المشاهد 
والشخصيات والصراع وحل العقدة والقيم هرة آخرى ٠‏ وينبغى علينا فى 
تناول هذا النوع من الفيلم أن نبداً تحليلنا وتقييمنا بتحديد الكيفية التى 
ومتنل فيها الفيلم للقاعدة القاسية للنوع الذي يمثله » وكذلك الكيفية 
النى يحيد فيها عنها ٠‏ 
وبما أننا على الأرجح قد شهدنا أفلاما كثيرة من هذا النوع قبل 
روؤية الفيلم موضوع الدرأاسة الاضرة » فسوف تخالجنا ‏ على الأرحح 
أيضا ‏ توقعات واضحة ٠‏ وبينما نحن نشاهد الفيلم » سوف نخيب 
ظنو ننا انى لم تتحةقق توقعاتنا ٠‏ وفى نفس الوقت » يجب علينا أن نبحث 
عن التنويعات والتحديدات التى تجعل هذا الفيلم مبرزا عن سار أفلام 
النوع نفسه » لأننا سوف تخبب ظنوننا اذا لم يقدم لناأ الفيلم أية تنويعات 
أو تجديدات ٠‏ وهكذا لا بحقق الفيلم النوعى الجبد فحسب توقعاتنا بمتابعة 
النماذح التقليدية وتقديم حلول للعقد كأملة مقنعة تماما بل يقدم 
أيضا تنويعات كافية ليشبع حاجتنا الى الجديد ٠‏ وبما أن أفلام النوع 
تصنح من أجل جمهرة ضخمة بحق من الرواد ر تدعم القيم والأساطر 
المقدسة لدى أولئك الرواد ؛ ففى أمكاننا أيضا دراسة كيف يعكس الفيلم 
النوعى ويدعم جيدا المعتقدات الأمريكية الأساسية ٠‏ ويمكن أن نراعى 
الأسئلة الآتية عند تقيم الفيلم من خلال مدخل النوع : 
١‏ ما هي المتطلبات الأساسة للقاعدة التى تحكم هذا النوع بالذات › 
والى أى حد بتطابق الفيلم مع القاعدة ؟ 


۲ هل بتطابق الفبلم مح القاعدة على النحو الذى تتحقق به توقعاتك 
كلها لهذه الأفلام من هذا النوع ؟ 

۴ ما التنوبعات والتجديدات الطارئة على القاعدة القباسية التى أدمجها 
الفيلم فى ثناياه ؟ وهل هذه التنوبعات جديدة طازحة بالكفاية التى 
تشبع حاجتنك الى الجدة ؟ وما هى التنوبعات التى تجعل الفيلم 
بشميز عن غيره من أفلام النوع ذاته ؟ 

ب“ ما المعتقدات والقم والأساطر الأساسية إلتى کس ها الفيلم 
ويعززعا ؟ وهل هذه الممتقدان والقيم والأساطر بألىة مهحوزة آو 
ما تزال مطبقة فى !لوقت الحاضر ؟ 


سوف کون آمرا غير عملۍ أن نتطرق الى كل فيلم نشاهده من نفس 
الإطار النقدى الضيق الذى أستمده بدقة صارمة من واد آر آخر من 


fem 
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هذه المداخل المدروسة هنا ٠‏ ان فعل ذلك سوف يعوق تقييمنا بقسوة ٠‏ 
ولکی نکون منصفین فی أى مدخل نطرقه › بتحتم علينا أن ندرس مقاصد 
المخرج ونحاول أن نطوع توقعاتنا وفقا لها ٠‏ تأمل النتيجة » مشلا »> لو شنا 
تسق المدخل الانشانى عاى فيلم لجیمس بو ند أو ألفر بد هتشسكوك ٠‏ 


ا فق فسنت اتی ali Vincent Canby‏ 


« النيو؛ورك تايمز » على فيلم هنشكوك « حنون » صعوبة الحكم على 
فلم هتشسكو كى من خلال اطار انسانى للمراجعة قاللا : 


٠٠٠ «‏ يكفى آلفريد هتنسكوك ليدفع المرء الى البأس ٠‏ فما يزال بعد 
خمسين عاما من اخراج الأفلام غير كامل ٠‏ انه يرفض أن بكون جادا › 
على الأقل بأية طريقة يسهل تمييزها وتكسبه جائزة جان هيرشولت 
Jean Hersh‏ أو حتی جاثزة اوس کار لامتيازه الاخراجى ٠۰‏ خذ على 
سبيل المنال فيلمه الجديد « جنون » » وهو ميلودراما تشويق 
Suspense melodrama‏ عن رجل مهووس يقتل البشر » معروف باشم 
نکتای القاتل !1ن عناkءة‏ ,. روع لندن » والرجل الخاطىء الذى 
بطارد وقبض عليه ويدان » ماذا قول لنا عن الحالة الانسانية أو الحب 
أو العالم الثالث أو الله أو السياسة البنائية › أو العنف البيئى أو العدالة 
أو الضمير أو أوجه التخلف أو العمبيز أو الحذر الراديكالى أو الاأنجذاب 
الدينى أو الالتزام المحافظ ؟ عمليا لا شىء ٠‏ 


انه شىء ممتع بدرجة هائلة _ ولكته ممكن ‏ أن نوجه الى « جنؤن » 
نفس الاتهامات التى وحجهت الى يعض أفضل أفلامه فى الأاض ١‏ بمعنى 
أنه « غيم الأهمبة » »> وأن « ما بلتزم بقوله عن الناس والنفس الانسانية 
سطحی مرتجل » ونه « لا يفعل شيا سوى تزجية وقت طب » » وأنه 
« رائع طالما كنت فى قاعة العرض مستحيل أن تتذكره بعد ذلك بأربع 
وعشر ین ساعه » ۰ 
ولان هتشكوك شخصية قوية ومخرج قوى › يفرض علامة أسلوبه 
الملسجلة على كل فيلم يصنعه فانه يمكن مناقشة أفلامه مناقشة مفيدة من 
وجهة نظر المؤلف » وربما كان مدخل « الفيلم كتجربة عاطفية أو حسية » 
بنفس القدر _ إن لم يكن أكثر ‏ من اللاءمة للفيلم الهتشكوكى ٠‏ ولانه 
يؤكد على الدور الثانوى للممشل بالنسبة للفيلم ( « فلابد أن يعامل 
الممتلون حمعا معاملة اإلأفءال » ) › وسوف اصنيبح مدخل عبادهة الشخصبة 
تافها عديم الجدوى تماما »> وكما رأينا آنفا بقودنا المدخل الانسانى الى 
فراغ ٠‏ مرة أخرى » غابة الأمر هنا هى أن أصلخح هذ المداخل وأقواها 
قعالىة هو الذى بتلاءم وفقاصد المخرح على خر وجه ۰ 
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الدخل الانتقائی : 

مدخل واحد الى تقبيم الفيلم » رغم هذا » يعد أصلح من أى المداخل 
النقدية المحدودة التى سبق وصفها » ألا وهو المدخل الانتقائى الذى بقبل 
حقىقة كافة المداخل الستة لها صلاحيبة هغبنة ويستخدم ببساطة 
أى نواح من هذه المداخل يراها مناسبة ونافعة لتقييم الفبلم قيد الدراسة ٠‏ 
وفی المدخل الانتقاثى بمكننا أن نيدأ بسؤال أنفسنا فى بساطة ما اذا كان 
الفیلم جیدا أم لا » ثم نحاول دعم قرارنا باجابتنا على عدد من هذه 
الأاسئلة : 


١‏ - ما مقدار انعقد ومتانة الفيلم تكنيكيا » والى أى مدى من الجودة يستغل 
- امكانية المجال بالكامل ؟ 

۲ ها مدى قوة تمشل النحجم السينمائى فيه ؟ 

٣‏ - كيف بعكس الفيلم شخصية صانعه وفلسفته ورؤيته الفنية ؟ 

>٤‏ ما قدر أهمة او قيمة البيان الذى صاغه الفيلم والى آى مدى من 
القوة تمت صياغته ؟ 

ه - ها مدى فعالية الفيلم كتجربة عاطفية أو حسية ؟ 

E i E E › ال ای مدى يلتزم الفيلم بنماذج نوعه‎ - ٦ 
التى بدخلها فى ذلك القالب ؟‎ 


قراءة المراجعات او التعليقات النقدية : 


الآن نحن مستعدون للعودة الى المراجعات النقديه ٠‏ فقد شاهدنا 
الفيلم > وحللناه وفسرناه لأنفسنا ۰ وقد کونا آراءنا حول قیمته > ولاحظنا 
اصتحاياتنا الذاتية والشخصية جدا تحاهه ٠٠٠١‏ والآن تتكفل المراحعة 
النقدية بوظيفة أخرى » ولابد أن تقرأ بطربقة مختلفة تمام الاختلاف عن 
تلك التى قرأناها بها قبل مشاهدة الفيام ٠‏ الآن نستطيع أن نقرأً كل 
أجزاء. المراجعة بعمق » مع الدخول. فى حوار عقلى ( بل ريما جدل ) مع 
الناقد أو المعلق ء٠‏ ونحن نقارن ملاحظاتنا وخباراتنا العقلية حول الفيلم 
بالتعليق اللمكتوب ٠٠١‏ هنا قد نتفق هع الناقد فى نقاط كثرة ولا نتفق 
فی أخرى بتاتا ٠‏ اذ قد بحلل الناقد والقارىء الفيلم أو يفسره ينفش 
الطر بقه › ومع ذلك رصلان ال نتاڈہ متعارضة شأن قبمته ٠‏ ان ما ينتج 
هنا ٠‏ فى جوهره تجربة تعلم » بعقلين منفصلين - عقل الناقد وعقلنا _ 
يتلاقيان على نفس العمل - ربما ينشدان اتفاق الرأى .ولكنهما أيضا 
يستطيبان المجادلة ٠‏ وفى حي انه ينبغى عاينا أن نكون متفتحى الذهن › 
ونحاول النظر فى آراء الناقد وفيم تحليله أو تفسيراته أو تقبيمه › فانه 
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ينبغى علينا أيضا أن نكون على درجة من الاستقلال تكفينا ألا ندعن 
لسلطانها ٠‏ 


تقييم النلاقد أو اله للق ؛ 


يمكننا أءضا أن نقيم الناقدين أو المعلقين الذين نقرأً لهم » مقررين 
درجة الكفاية النى ينهضون فيها بأعباء واجباتهم ٠‏ اذ آن وظيفة الناقد 
الرئيسية هى أن يقودنا الى فهم أفضل أو تذوق أحذق لأفلام متميزة 
بذاتها وأيضا للمجال التعبيرى بوجه عام ٠‏ وعبرت بولين كيل 
1ءِKa Pauline‏ عن ذلك بقولها : 


٠٠٠١ «‏ انه ناقد جيد اذا أعان الناس على مزيد من الفهم للعمل 
عما کان فی مقدورهم أن يدر کوه بأنفسهم › انه ناقد عظیم » اذا استطاع 
بغهمه وشعوره نحو عمله » بشغفه المشبوب » أن يستثير الناس الى حد 
أنهم بيريدون أن يجربوا أكثر فأكثر من هذا الفن الذى يجدون › فى 
انتظار أن بستحود علبهم ¢ ۰ 

ولهذا » يمكننا بعد معأودة قراءة التعليق عمق ١‏ أن نسآل أنفسنا 
أولا كيف ينجح الناقد فى تنفيذ مهمته جيدا ٠‏ وبعبارة أخرى ؛ « هل ينجح 
الناقد فى معاونتك على فهم الفيلم بأكثر مما كنت تستطيعه بنفسك ؟ هل 
يستطيع أن يجعل المجال الفيلمى ذاته يبدو مثشرا › حتى انك تريد أن 
تجرب فنه بمزيد من العمق والتكثيف ؟ » ٠‏ 

وبعد الاجابة على هذه الأسثلة الأماسية » نستطيع أن نمض قدمها 
الى اجراء تقييم كامل للتعليق أو المراجعة النقدية بمراعاة الأاسئلة 
الآتبة : 
١‏ - فى أبة أجزاء من التعليق يقدم الثاقد معلومات حقبقية فحسب › آى 

أشیاء لا بمكن بحال أن تکون موضع جدال ؟ ما مقدار اکتمال هذه 

العلومات » وما مدى وضوح ما تعطيه من نكرة عن طبيعة الفيلم ؟ 


۲ - فى أية أجزاء من التعليق ربعتبر الناقد كمضسر أو مرشد موضوعى › 

ا ر ا اي س افا حا و ي 
مقاصد المخرج أو بوضع الفيلم فى محيطه أو بوصف التكنيكيات 
جه ١‏ هل اول ان يلل او فر افلم اكل 
وى 

۳ - فی أبة أحزاء من التعليق بصدر الناقد أحکام قم موضوعية تسيا 
على جدارة الفيلم ؟ وكمف بؤيد الناقد أحكامه بقواعد نقدية 
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راسخة ؟ هل بوضح الناقد هذه القواعد النقدية الراسخة بجلاء ؟ 
هل يقدم الناقد حجة منطقية مقنعة تأييدا للتقييم أو هل يحكم على 
الفيلم بطربقة دوحماتمة ( عقائدية متسلطة ) ؟ 

>٤‏ - فی آی موضع بالتعليق يكشف الناقد عن ذاتيته وآهوائه ونزعاته ؟ 
ها القدر الذى بكشسفه الناقد عن ذاتيته فى هذا الجزء من التعطليق ؟ 
ما قيمة هذه الأحزاء الذاتية من التعطيق فى اثارة اهتمامك بالفيلم 
أو تهيئّة المادة اللازمة للحدل أو الحوار العقلى ؟ ما مواطن الضعف 
أو التقسبد النقدبة أو الاتجاهات الضيقة التى انعكست فى هذا 
التعليق ؟ هل يشغل الناقد نفسه تحذيرنا من تجبزاته ؟ 

- آى منهج أو مدخل نقرى يؤكد الناقد ؟ وهل يركز على الكيفية القى 
صنع بها الفيلم ( باعتباره انجازا تكنيكيا ) » من هو النجم الذى 
يظهر فيه ( باعتباره فتربنة لعرض المشل ) » من صنع الفيلم 
( همدخل المؤلف ) › ماذا يقول الفبلم ر المدخل الانسانى ) › واقع 
وشدة تجربة الفيلم ( باعتباره تجربة عاطفية أو حسية ) أو كيف 
يلتزم الفيلم و/أو بدخل تنويعات على شكل تقلبدى الصياغة 
ر مدخل النوع ) ؟ 

٦‏ هل براعى الناقد بحرص واهتمام مقاصد المخرج ومستوى طموح 
الفيلم › ثم بختار بعد ذلك مدخلا ليتكيف مع هذه التوقعاتن ؟ 
واذا لم يكن » كيف يؤثر هذا على التعليق ؟ 
وحتى لا نتأثر تأثرا مفرطا برأى النقاد » يلزمنا أن ننمنى قاعدة 

التفكر المستقل الذى بتطلب ثقه فى مهاراتنا الخاصة باالاحظة والتحليل . 

وقدرا من الايمان بحكمنا النقدى ذاته ٠‏ وهذا مهم غاية الأهميه فى تنمية 

اللقة لكى نعرف ما نحب وتنمية القدرة لكى نقول لاذا نحبه ٠‏ 

- وقوق كل شىء » يحب علينا أن ننمى الثقة الكافية فى ذوقنا الخاص › 
وفی نفاذ بصرتنا الخاصة > وقى ادراکنا الخاص > وفى رهافه احساسنا 
الخاص ۰ حتی لا بروعنا النقاد بتاتا » رغم امکان تآثرنا باراتهم آو براهین 
محادلاتهم ٠٠۰‏ ويجب علینا باستمرار أن نشك ونزن کل رآی بقرره 
النقاد ٠‏ بل يمكننا أن نشك حتى فى دواتھم ‏ ذکائهم ۰ توازنهم 
الوجدانى » ملكة تمیبزهم وحکمهم › وحتی فی انسانیتهم . لأن الحققة 
هى أن النقد رغم الخدمات الحليلة التى بقدمها النقاد د ما بزال فنا 
ذاتيا وتانوبا جدا ٠‏ اذ لم يقدم أى عمل نقدى كتب بوما من الأيام الكلمة 

الأخبرة عن فيلم اطلاقا » ولا بنبغى أن بقبل شىء من هذا القبيل ٠‏ 

تطوبر المعابير الشخصة : 
ولكى نحرز الثقة فى قدراتناأ النتقدية . قد نكون مفيدا جدا أن نطور 
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نوعا من المعيار الشخصى لتقييم الفيلم ٠‏ ونستبين صعوبة هذه المهمة من 
حقيقة أن قلة من النقاد المحترفين لديهم مجموعة محكمة صارمة من القواعد 
يحكمون بمقتضاها على الأفلام النى يثقون فيها ثقة حقيقية ٠‏ ويناقشس 
دوابت lnکدligلد‏ -. aia Dwight Mcdonald‏ النقطة فى مقدمة محموعة 
مراحعاته النقدبةه المسماة « عن السينما » 

٠٠٠ «‏ أعرف شيئا عن السينما بعد أربعين سنة » ولكونى تأقدا 
بالفطرة » أعرف ماذا أحب ولاذا ٠‏ واكنى لا أستطيع تفسير ال : لاذا 
الا فى ضوء العمل المخصص بالذات للدراسة » الذى تفيض معرفتى عنهة 
بدرجة كافية ٠‏ أما النظرية العامة › النظرة الأعم » الجشطالت ‏ فهذه 
دائما ما تروغ منى ٠‏ وسواء سميت هذه الثغرة فى درع وقابتى النقدية - 
خصيصة سلو كية أو بترفق أقل . نقيصة شخصية فهى داتما موجودة 
بلا آدنی ریب » ۰ 

ولكن الناس » وبخاصة الطلاب الذين لم يتخرجوا بعد والذدين 
بتوقون الى علم اليقين » ويلحفون فى سؤالي عما هى القواعد أو المبادىء 
أو المعبابر التى أحكم بھا على الأفلام * وهو سوال وحبه لا أستطبع أبدا أن 
أفكر فى جواب له ٠‏ 

ومنذ سئوات مضت »› استحثنی حافز ما لا أذکره - وان کان من 
الحلى حادا عنيفا - الى أن أدون بعض الارشادات على الورق ٠‏ 


١‏ - هل الشخصيات متينة متماسكة » وفى الحقيقة » هل هناك شخصيات 
على الاطلاق ؟ 


۲ - هل هى صادقة فى مطابقة الحياة ؟ 
- هل التصوبر الفوتوغرافى كليشيه آو هل هو مكيف خصيصا للفيام 

ولهذڌا فهو أصيل مبتكر ؟ 

>٤‏ - هل الأجزاء تمض معا » هل تنضاف الى بعضها البعض مؤدية الى 
شىء ما » وهل ع و کی و ل > وصورة > 
وذروة وناء للتوتر وتفحړه ؟ 

E O E E O E 
وحهة نظره الخاصة على مادة الفيلم ؟‎ 
¢ والسؤالان الأخيران برسمان دصورة تقر ەة نوعا مهما هر ن المعنى‎ 

والثالت سليم لو كان و ا ل روا لسو ان 
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الأولين هنا اطلافا »> مع التجاوز عن تصدرهما القائمة ۰ وکشر من الأفلام 
التى تعجبنى ليست صادقة الطابقة للحياة اللهم الا اذا شد هذا المصطلح 
القابل للمط الن أقصاه متحاوزا حدود استعماله المعهود : أزهار محطمة › 
أطفال الفردوس » صنفر فى السلوك » كاليجاري » رهن الموافقة » ابفان 
الرهيب للمخرح ابزنشتاين ٠‏ وبعضها لا يتضمن شخصيات قط › سواء 
اا ا ا ا بایان و کر ر م الي 
مارينباد » اورفيوس »> أوليمبيا ٠‏ وتشغل الأآفلام الكوميدية لكل من ؛ 
کینون وشابلن ولوبیتشس واخوان مارکس و و ۰ س ۰ فیلدز منطقه 
وسط ٠‏ اذ تتضمن شخصبات « متماسكة » هذا صحیح › وهی آيضا 
صادقة فی مطابقتها للحباة » ولكن التماسك دائما متطرف وأحانا 
اضطرارى مفروض على وجه اليقين ( و ٠س‏ › جروتشو › باستر ) والصدق 
تجريدى ٠‏ وباختصار » هى مصورة بأساوب رفيع جدا ( « لمسة لوبيتشس 
الفنية » ) الى حد نها تطفو دائما من البابسة الى سماء الفن أمام عينى 
المدهوشتن المت لمتهحتن 8 

ورجوعا الى المبادىء العامة أستطيع أن أفكر بطريقة ارتجالية [ وهى 
الطربقة الوحيدة التى دو أنى قادر بها على التفكر فى المبادىء العامة ] 
فى نهجين انين للحكم على جودة الفيلم ٠‏ وهما وليدا التجربة العملية 
ولكنهما بصلحان لى على أبة حال : 


١‏ - هل غير الطريقة التى اننظر بها الى الآشياء ؟ 
۲ - هل وحدت فه أكثر ( أو أقل ) فى المرتن الثانية والتالنة وما الى 

ذلك من مرات ؟ 

( كذلك » كيف صمد عبر السنيل » بعد حقبة أو أكثر من حقب 
التاريخ السينمائى ؟ ) ٠‏ 

وكلا الحكمين بجيئان من واقع التجربة » ولذلك لا يحملان أدنى 
فائدة تذكر لأولئك الذين يصنعون الأفلام بينما يمكن أن بكون لهما فائدة 
جمة للنقاد والمشاهدين ٠‏ هذا ما بنبغى أن تكون عليه الحال » ٠‏ 

وهح أن ماکدونالد لا ومن کشرا بالميادىء أو الارشادات الحامدة 
الصارمة » فان هناك ارشادات من نوع ما تبدو ضرورية لوضع أساس 
يبنى عليه وينمى الفن المركب لشاهدة الأفلام وتحليلها وتفس رها 
وتقسيمها ۰ 1 


. وجوهر المشكلة فى أساسيات القواعد أو الارشادات المحددة للحكم 


على الفن هو أنها فى الغالب جامدة لا تلين » وتعجز عن الانبساط أو 
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الانكماش لتناسب العمل الجارى تقييمه ٠‏ وما نريده هو مجموعة عامة 
ولكن مرنة من الارشادات أو القواعد النقدية التى تطبق على معظم 
الأفلام ٠‏ بيد أن مثل هذه الارشادات بيجب أن تحتاط للاستنناءات » فقد 
بظهر فيلم على مستوى رفيع من التجريد والابتكار لا يمتثل لای من 
الارشادات الأساسية ‏ ولو أنه فيلم عظيم ٠‏ أما اذا كنا مزودين بمجموعة 
مرنةه واسعة النطاق جدا من الارشادات » التى لا بيعتبر فيها الت اسك 
المطلق للمنهج النقدى ضروريا ولا مرغوبا فيه » فاننا نستطيع أن نعدل 
ارشاداتنا العتيقة لكى تغطى عظمته أو نبدع جديدا منها ليشمله ٠‏ ومادمنا 
نجرب على الدوام أنماطاً جديدة من الأفلام » فلابد أن تتغير ارشاداتنا 
على الدوام وتتنامی لتفی بحاجاتنا ۰ وفی تطو بر معايرنا الشخصية 
لتقييم الأفلام > يمكننا أن نبد ( كما فعل دوايت ماكدونالد ) بمحاولة 
استنباط سلسلة من الأسئثلة نسأل فها أنفسنا عن كل فيام نشاهده ٠.‏ 
أو يمكننا ببساطة أن نحاول تدوين قائمةه بتلك الخصائص التى نظنها 
جوهر ية لازمة لأى فيلم جيد ٠‏ وأآبا كان السبيل الذى نتخره › فالمهمة 
ليست سهلة ٠٠٠‏ ولكن مجرد بذل الجهد لابد أن يزيد من ادراكنا للسبب 
الذى يجعل بعض الافلام أفضل من البعض الآخر ٠‏ وحتى لو توصالنا فعلا 
الى مجموعة من الارشادات التى نعتبرها وافية بالمراد » فلابد لنا» مع ذلك › 
آن نقاوم اغراء نفوسنا بان نقدھا من حجر ` فالسینما شکل فنی دینامکی 
متطور › ما يزال قادرا على امدادنا بأفلام جديدة لن تلائم قواعدنا العتيقة ٠‏ 
ومن المهم على حد سواء أن نبقى عقولنا وعيوننا مفتوحة لاكتشاف أشياء 
جديدة فى الأفلام القديمة ٠‏ 

ولكن » ربما أهم من هذا وذاك » يجب علينا أن نفتح قلوبناأً دائما 
من كافة الآأنواع » حتى يمكننا أن نستمر فى الاستجابة للأفلام عاطفيا 
وحدسا وذاتیا * فان الفرجة علی الأفلام فن لا علم ۰ والمنهج التحليلى 
بنبغى أن يتمم أو يعمق استجاباتنا العاطفية والحدسية » لا أن يحل 
محلها أو يدمرها ٠‏ ولو استخيم المنهج التحليلى كما ينبغى فسوف يضيف 
مستويات جديدة من الوعى الى استحاباتنا العاطفية والحدسبة المحتادة › 
ويعاوننا على أن نكون أمهر دربة فى فن الفرجة على الأفلام ٠‏ 
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الفصل العاشر 


الاعداد السينمائى 
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مشاكل الاعداد السینمائى : 


تنشاً احدى أصءب المشكلات فى التحليل السينمائى عندما نشاعد 
اعدادا سينمائيا لمسرحية سبقت رؤيتها أو قصة سيقت قراءتها » لأننا 
بوجه عام نعالج متتل هذه الأفلام بتوقعات غير معقولة تماما ٠‏ اذ نتوقع 
عادة أن ينسخ الفيلم طبق الأصل التجربة التى خضناها فى روية المسرحية 
أو قراءة القصة » رهذا بالطبع أمر مستحيل تمام الاستحالة ٠‏ وبما آتنا 
قد جربنا الحكاية مرة من قبل » وتعودنا على الشخصيات والأحدات › 
فمن المحتم أن يفتقد النص المعد بعضًا من جدة العمل الأصلى ٠‏ غير آن 
هناك عوامل أخری كثبرة حدا بنبغی أن تراعی اڌا ما تسنى لنا أن نتطرق 
لنص معد بالمزاج النفسى المضبوط ٠‏ ومعرفة ما يمكن أن نتوقعه بدرجة 
معقولة من الاقتباسات المعدة عن مسرحبة أو قصة ‏ تتطلب تبصرا اقا 
فى أنواع التغرات التى سوف تحدث ٠‏ الى جانب فهم واع لواطن القوة 
والضعف النسبية بكلا مجالى التعبير المستخدمين ٠‏ 


الحغيار فى المجال التعبرى : 


أول كل شىء » يجب علينا أن نتوقع بعض التغيبرات » اذ أن المجال 
التعبرى الذى نروى الحكاية به ذو أثر محدد جدا على الحكاية ذاتها ٠‏ 
وبما أن کل مجال تعبیری له مواطن قوته وتقییداته » فان أی تعدیل أو 
تحوير من مجال الى آخر يجب أن بحسب حساب غاتيك العوامل ويكيف 
مادة الموضوع لتوائم مواطن القوة فى المحال الحديد ٠‏ وهكذا › اذا كان 
لنا آن نحکم على اعداد سينمائى بحق » تعين علينا أن. ندرك أن أية قصة 
أو مسرحية أو فيلم يمكن آن بحكى نفس الحكاية بوجه عام » غير أن 
كلا منها عمل متميز يمثل مجالا مختلفا ٠‏ وعلى الرغم من حقيقة أن بعض 
الخواص يشسترك فيها الثلاثة حميعا فان كل محال له ما بميزه من تكنيكيات 
وتقاليد ووعى ووجهة نظر ٠‏ أذ لا نتوقع من لزحة زيتية أن يكون لها نفس 
التأثير مثل تمثال أو نسجية مرسمة تصور نفس الموضوع » ولابد أن 
ننظر الى الاعداد السينماثى لقصة أو مسرحية بنفس الطريقة تقريبا ٠‏ 


التغيير فى الفنانين البدعين :' 


من المؤكد أن التأثير الذى بطرحه أى تغير فى المواهب الخلاقة على 
العمل الفنىن لابد أن يؤخذ فى الاعتبار ٠‏ فليس لمة عقلان مبدعان 
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متشسابهين » وحالا ينتقل زمام الأمر من بيد مبدع الى يد آخر سوف بختلف 
المنتج الأخير ٠‏ ويحدث نوع من.التغر الابداعى فى أى نوع من الاعداد 
المقتبس تتمربيبا » حتى عندما يكيف القصاص أو الكاتب المسرحى عمله 
للشاشة » فلابد من اجراء تغبيرات ( أحيانا عنيفة متطرفة الى حد ما ) 
وقد يقتضى المحال الجديد بعضس هذه التغسيرات ٠‏ على سبيل الال » تحتوى 
القصة العادية على مأدة أكثر مما يطمح فيام أن يحتويه بوما » ولذا بنبغى 
أن بكون السبناريست أو المخرج على مستوى عال من القدرة الانتقائية 
فى اختيار ما يبقيه وما ينبذه ٠‏ ولأن القصة لا يمكن ترجمتها تامه سليمة » 
فقد يلزم تغيير وجه التركيز حتى لو قام القصاص بكتابه السيناريو 
ومع ذلك » سوف تتجلى أخطر التغييبرات شأنا لأن القصاص أو الكاتب 
المسرحبى عليه أن يتخلى عن شىء من السيطرة الفنية للمخرج والممثلين ٠‏ 
وتوقع اجراء ترحيل دقق مضبوط لعمل ما من مجال تعبیری الى آخر 
ينخرط فيه «ختلف الفنانين المبدعين ‏ أمر يبدو غير معقول بوجه خاص 
عندها نتدير مواقفنا حيال شتى ترحجمات نفس أداة النقل ضمن نفس المحال 
التعبرى ۰ متلا E ga E‏ 
على خشسبة المسرح أو الساشة بواسطة مخر حن مختافن و بممتلن 
مختلفين ‏ أن تختلف جدا فى الت ركز والتفسر > تمل روبا « هملت » 
سير لورنس أوليفييه و « هملت » ليكول ولیامسون بل أيضا د هملت »› 
ريتشارد تشامبرلين ( وقد أنتجت للتليفزيون ) ٠‏ كلها مختلفة وكلها 
امتدحت من أجل اختلافها » لأننا نتوقع بل ربما نطالب بأن تكون مختلفة ٠‏ 
وبوصفنا رواد سینما » بحپ أن نربى فى أنفسنا موقفا سمحا على السواء 
نحو كل اعداد سينمائى مقتبس وأن نهب الموهبة الخلاقة الحديدة بسخاء 
بعض التجاوز الشعرى [ حيث يجوز للشاعر الخروج على المألوف لاحداث 
أثر مطلوب ] ٠‏ 


لا ريب أن هناك حدودا يمکن أن بمتد اليها التحاوز الشعرى شكل 
هرر ٠‏ فاذا تغير عمل ها كثيرا بحت يتعذر التعرف عليه تقربا e‏ 
أنه لا ينبغى له حتى أن يحمل نفس إلعنوان الذى بحمله العمل الأصلى ٠‏ 
وطالا يقال عن هول وود ريما عن مبرر ‏ انها تشوه مرارا معنی إلقصة 
باتقان بالغ بحيث لا يترك شیء سوی العنوان ٠‏ وربما وض مثالان 
موجزان صحة هذه الجملة »> رغم أنها من المحتمل ألا تنطبق على الفيلمين 
المد كورين ٠‏ 

عندما سثل جون فورد عما يحمله من دين للقصة فى صنع فيلم 
« المخبر » قيل انه أحاب : « لم أقرأ الكتاب قط » ٠‏ وبنفس الروح 
تقر یبا » سثل ادوارد آلبی ١۵۴ھ‏ .8 وما عما اذا کان قد سره الاعداد 
السينمالى لقصة د من بخاف فيرجينيا وولف ؟ » فأجاب بتهكم أنه سر 
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تقريبا من الاعداد وان كان قد حذف بعض الأشياء التى شعر بأهميتها › 
و بخاصة فی ضوء حقبقة أن أحد أصدقاته قد دعاه آل ترۆیعج اشاعة بان 
المخرجين كانوا يبحثون عن شخص ليظهر فى دور ابن جورج ومارتا الذى, 
لا وجود له ۰ 


الامكائية السينمائية للعمل الأصلى : ٠‏ 


کتب ریناتا آدلر ۲٤۵1ھ R۸٥۲‏ : « لا بطمح کل شیء مکتوب أن 
يغدو فيلما » ٠‏ والحق أن بعض القصص والمسرحيات أصلح قابلية للاعداد 
السينمالى من البعض الآخر ٠‏ والأسلوب الذى تكتب به القصة مثلا › 
بؤثر بلا ريب فى امكانية تحويلها الى فيلم ۰ ویشیر راندال ستيوارت 
Randa Stewart‏ ودوروثن بتیورام ”نط8 .0 إلى الفوارق المهمة فى 
الاسالىب القصصية لكل من ارنست همنحواى E. Hemingway‏ 
وھنرى جwnı Henry James‏ قائلنن : « من الممتع أن نلاحظ أن 
کاتبین نثربین ذوی نفوذ مثل همنجوای وهنرۍ جیمس ینبغی أن يقفا 
على طرفى نقيض فن الأسلوب : أحدهما ( همنجواى ) بعطينا ايقاعات 
الكلام » والآخر ( جيمس ) بعطينا التلافيف الاأدبية الموجودة على الصفحة 
المطبوعة فحسب »› أحدهما ( همنجواى ) أولى وحسى > والآخر ( جيمس ) 
معقد ومدقق فى توصيفه الى مالا نهاية ٠‏ وكل أسلوب ملائم بطريقة باهرة 
تشر الاعجاب للغرض المقصود منه ٠‏ وجيمس مهتم فى الام الأول بالتحليل 
الفكرى للتجربة ٠‏ أما هدف همنحواى فهو التصويز الحسى والانفعالى 
للتجربة » ٠‏ 

وبسبب هذه الفوارق فى أسلوبهما » أصبحت قصة لهمنجواى أسهل 
اعدادا للشاشة من قصبة لحيمس ٠‏ وآخر نقطة ذكرت لها أهميتها بصفة 
خاصة : تصوير همنجواى الحسى والانفعالى للتجربة سينمائى » ؤتحليل 
جيمس الفكرى للتجربة ليس كذلك ٠‏ ويمكن ملاحظة الاختلاف فى أسلوبى 
الكاتبين وقابليتهما للاعداد للشاشة فى العينتين الآنيتين من عملهما : 
« قالت مسز جيريت انها ستذهب مع الباقين الى الكنيسة » ولكن فجأة 
تراءى لها نها لن تستطيم الانتظار للراحة حتى وقت الكنيسة : فالافطار › 
فى ووترباث » كان وجبة منتظمة فى موعدها » وما زال تحت يدها ما يقرب 
من ساعة ٠‏ ولعلمها أن الكنيسة قريبة » تأهبت فى حجرتها لنزهتها الريفية 
القصيرة على القدمين » وفى طريق عودتها ثانية » وهى تجتاز الدهاليز 
وتلاحظ سخافات الزخرفة » والبؤس الجمالى للبيت الكبير الرحب » شعرت 
بعودة تيار السخط الذى اجتاحها فى الليلة الماضية ؛ معاودة لكل شىء 
كانت تستطيع أن تعاتيه سرا من القبع والغباء ٠‏ لاذا قبلت هثل هذه 
الاتصالات . ولاذا فضحت نفسهها دمثل غذا التهور ؟ كانت لدبها 
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علم الله أسبابها ولكن التجربة بأسرعا كانت أمضى حدة مما كانت 
تخشاه ٠‏ وأن تفلت منها وتخرج فى الهواء الظلق » فى حضرة السماء 
والشجر والزهر والطر _ كان ضرورة ماسة لكل عصب حساس فيها ٠‏ 
ربما اعتادت أزهار ووترباث أن تخطىء فى ألوانها » وأن تشذ البلابل فى 
ألحانها » ولكنها كانت تتذكر أنها سمعت من قبل من يصفون المكان بأنه 
يقتنى تلك المزايا التى يقال عنها.عادة بأنها طبيعية ٠‏ وكانت هناك مزابا 
كافية من الجلى أنه لم بقتنها ٠‏ كان من الصعب عليها أن تعتقد أن امرأة 
ظلت ساعات ساهرة بورق الحائط فى غرفتها يمكن آن تبدو حسنة المنظر › 
ولكنها مع ذلك » كانت › كالعتاد : وهى تحف عبر القاعة شاب الترمل 
الحديدة السوداء » الشخص الوحيد فى البيت العاجز وقت التأهب عن 
ارتداء الطابع الفظيع للتأنق غير العادى الذى سيكون واضحا فاضحا فى 
زوجة بقال ٠‏ انها تفضل الموت على الظهور بمظهر المتزينة ٠‏ 

الفقرة الافتتاحية من « مفاسك بو نتن « لهنری جيمس 

« نهض نيك عeال×۸‏ قائما ۰ کان على ما برام ٠‏ تطلع الى الطريق 
على أضواء عربة « السبنسة » [ آخر عربة فى قطار البضاعة ] وهى 
تختفى عن الأنظار عند السوران ٠‏ كانت ثمة مياه على جانبى الطريق ›» تم 
بعدثذ مستنقعم شجر التماراك الصنوبرى ٠‏ 

تحسس رکبته ٠‏ كان البنطلون ممزقا والجلد مكشوطا ۰ وکانت 
یداه مکحوتتین راندست تخت آظافره ذرات الرمل والرماد ۰ توجه ناحيۀ 
حافة الطريق وانحدر الى الماء وغسل يديه ٠‏ غسلهما بعناية فى الماء البارد » 
مزيلا الوسخ من أظافره ٠‏ جثم على الآرض وغسل ركبته بالماء » ٠‏ 

آول فقرتين فى رواية « المحارب » لارنست همنجوایى ٠‏ 

ومع أن مشاکل اعداد مسرحبة للشاشة ليست عموما بحسامة تلك 
التى تطرحها قصة جيمس » فان الكتاب المسرحيين لهم أيضا اساليب 
تؤثر فى السهولة التى يمكن بها تكييف٠مسرحياتهم‏ للسينما ٠‏ وعلى 
سبيل المثال » تنيسى وليامز فى مسرحياته أكثر سينمائية من ادوارد 


آلبى » أساسيا لان لغته المجازية أكثر تحديدا ماديا وأكثر حسية ولأن' 


( الفلاش/ باك ) مثل تلك الثنى تصف وفاة سباستيان فى « فجأة فى 
الصيف الاض » ٠‏ 
المتفرجين - مشساكل عديدة تنامض معا عملية استمتاعنا بالفيلم ٠‏ أولا » 
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تجربتنا الخاصة بالقصة أو المسرحية هى فى حد ذاتها عملية ابداعية ٠‏ 
فقد احتجزنا فى أذهاننا يحبودة بالغه - صورا مرثية قوبة وشذرات حوار 
مؤثرة أخذت من المسرحية أو القصةء بل فى المسرحية قد نتذكر التلوينات 
الصوتية التى ألقى بها الممثلون عباراتهم ٠‏ ولأننا قد جربناها من قبل › 
تصبح هذه الصور أو الشذرات من الحوار المعيار الذى نقیس به جمیع 
الحهود الأخرى ٠‏ 

وأكثر من هذا »> لحن لا ننتىه للدرجة التى تتعلق بقدر تنا الانتقائية ۰ 
ولأن الثذكر عملية انتقاء شديد فهى أيضا عمل ابداعى ٠‏ وعلى غير وعى . 
وردما بشىء من الاجحاف » نطالب بأن يميز الاعداد السينمائى على حدة 
بغرض الت ر كيز » أو على الأقل يعامل » كل اتيك الأشياء التى تهمنا - 
كل شىء انتقته ذاكرتنا من العمل الأصلى ٠‏ ونحن لا نصا دائما اذا 
ما أهملت أشياء طالما أنها ليست مما نؤثره عندنا ٠‏ معني أننا نحتفظ 
فى قرارتنا بنفس الاستجابة لكثر من الاعدادات السينمائية التى قد تخالجنا 
نحو صديق لم نره منذ وقت طويل › والذى تغيبر كشرا عبر السنين 
المتداخلة * وباستعداد عقلی للقاء صدیق قد م > نلتقی بغريب » واأخذ 
التغيرات على أنها تحد شخصى » كأنمأ لا يحق للصديق أن بخضع لها 
دون علمنا آو اذننا ۰ 


اععداد القصص : 

نتر المشسكلات العامة التى ناقشسناها نفا على استجاباتنا للاعدادات. 
السينمائية لكل من القصص والمسرحيات ٠‏ غير أن تفهم المشكلات المتضمنة 
تفهما تاما يتطلب فحصا أعمق للصعوبات النوعية المحددة التى تطرحها 
طبيعة المجال التعبيرى الذى تتم ترجمته الى فيلم ٠‏ ولهذا » يجب علينا 
لكى ندرك تماما الصعوبات الناجمة عن ترجمة قصة الى فيلم - أن ننظر 
على وجه التخصيص الى عدة مميرات للصيغة القصصية ٠‏ 
النظرة القصصية فى مقابل النظرة السينمائية 

وتجهة النظر عامل مهم غاية الأهمية فى أبة قصة »› لأن النظرة الروائية 
تملی و تحکم الشكل والصورة اللذين تتخذهما القصة » وتحدد مساحة 
تركيزها » وطابعها العام » ومواطن قوتها » وتقييداتها ٠‏ وتغيير وجهة. 
النظر فى عمل روائى مهم تقريبا أهمية التغيير من مجال تعبيرى الى آخر › 
لأن وجهة النظر فى قصة تحدد بدرجة كبرى ماذا بستطيع القصاص أو 
۷ پستطیع آن يفعله وبقتضی تقد یر الصعو بات التى بواحهها صانع الفيلم 
٣ NSE E N a E‏ 
ويتعيل علينا تقديم فهم أساسى لكل من وجهات النظر الروائية الخمس من 
خلال الأوصاف والامثلة الموجزة التالية : 
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١‏ - وحهة نظر الشخص الأول : وفيها تعطينا شخصية راقبت 
أو شاركت فى حدث الرواية وصف شاهد عيان أو وصفا مباشرا لا حدث 
وأوجه استجابته له ۰ 

« أجل یا سیدی ! لقد ملا فلم سنوبس کعم0pہ؟‏ ص٤۴1‏ البلاد كلها 
بالجياد المرقطة يمكنك أن تسمح الغاس وهم يركضون بها ليل نهار 
هادرين صاخبين » بينما الحباد تعدو غادية رائحة عبر القناطر الخشبية 
الصغيرة كلل حين وآخر كأنها الرعد ٠٠٠١‏ هنا كنت فى هذا الصباح قرب 
منتصف الطربق الى المدينة »> مع زوج من اليل يجرى هونا بينما أنا مستقر 
شبه تائم فى عربة « الحنطور » عندما انطلق من أجمة الشجيرات على حين 
غرة شىء وقفز عرض الطريق قفزا دون أن يمس حافره الأارض ٠‏ وطار 
محلقا قوق خيللنى كلوحة اعلانات ضخمة .ومنطلقا فى أجواز الفضاء كأنه 
صقر ٠‏ وقد استنفدت منى ثلاثين دقيقة أن أوقف الخيل وآفك طقمها 
والعربة ثم آشدهما معا مرة آخرى ٠‏ 


الفقرة الافتتاحية لروابة وليم فو کنر » الحباد المرقطة ٭ ۰٠‏ 


۲ وحهة نظر الراوى العليم : Omniscient‏ یحکی لنا راوية 
بصير بكل شىء » عليم بكل شىء » قادر على قراءة أفكار الشخصيات جميعا 
وقادر على التواجد فى أماكن عدة مرة واحدة اذا لزم الأمر » الحكاية 
قاتلا : 

كانت هناك امررأة جميلة » بدأت حياتها بكل الفضائل ولكنها حرمت 
نعمة الحظ ٠.‏ تزوجت فى سبيل الحب ولکن الحب استحال الى رماد ۰ 
وكان لها أطفال لطفاء ولكنها شعرت بأنهم فرضوا عليها فلم تستطع أن 
تحبھم ۰ کانوا بنظرون الیھا کأنھم کانوا بجدون بها عيبا * وسرعان 
ما شعرت أن علیها أن تداری عيبا فى نفسها ٠۰‏ ولکن لم نعرف قط ما هو 
ذاك الذى يجب عليها أن تداريه ٠‏ ومع ذلك › حينما كان أطفالها يحضرون ٠‏ 
کانت تشعر دائما بصمیم قلبها يشححر ٠٠*١‏ وأزءجها هذا › وکانت فی 
تصرفها حقا أكثر رقة واشتياقا لأولادها ٠‏ كأنها قد أحبتهم كشرا جدا ٠‏ 
فقط لم تتمكن من الشعور بالحب نحو أى انسان ٠٠٠۰‏ كان كل انسان 
آخر يقول عنها : « يالها من أم طيبة ! انها تعبد أولادها.» “ فقط هى 
ذاتها » وأولادها أنفسهم » كانوا يعلمون أنها ليست كذلك ۰ وكانوا 
يقرءون ذلك فى عيون بعضهم البعض ٠‏ 

کانوا و لدا و بنتي : وکانوا يشون فی بيت بهج له حدقة 
وعندهم خلم عقلاء وكانوا يشعرون أنفسهم أنهم أرقى منزلة همن حولهم فى 
الحى المجاور ٠‏ 
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ومع آنهم کانوا یعیشون فی ترف › کانوا یشعرون دائما بالقلق فی 
البيت ٠‏ اذ لم يكونوا يملكون ما يكفيهم من مال على الاطلاق : 

الفقرات الافتتاحية لرواية د٠ه ٠‏ لورنس « فائز الحصان الخشبى 
الهزاز »> ٠‏ ۰ 
٣‏ - وحهة نظر الشخص النالث المحدودة : والراوية فيها عليم بكل 
شىء فيما عدا حقيقة أن قدراته على قراءة الفكر مقصورة على أو على الأقل 
م ركزة على شخصبة واحدة ٠‏ وأفكار هذه مهمة حدا للقصة » لأآنها - 
الشخصية - تصبح العقل المفكر المي كزى الذى نرقب من خلاله مجريات 
الحدث « مع أن بر نا يیانج Bertha Young‏ كانت فی التلائن من عمرها کانت 
لاتزال تمر بها لحظات مثل هذه التى أرادت فيبها أن تجرى بدلا من أن 
تمشى أو آن تصعد وتهبط رصبف الشارع فى خطوات راقصة › أو آن 
تدحرج الطوق أو أن تقذف شيا الى أعلى ثم تلتقطه ثانية › أو أن تقف 
ساكنه وتضحك بلاسبب »› ببساطة بلا سبب ۰ 


ماذا يمكنك أن تفعل اذا بلغت التلاثين » وعند منعطف شارعك > 
يطغى عليك فجأة شعور بمنتهى السعادة ‏ منتهى السعادة المطلقة _ كأنما 
التهمت بفته قطعة ساطعة من شمس الأصيل تلك فتوجهت فى حنايا 
و Re a‏ 
وقدم ؟ ۰ LS REC ES‏ 
سکرا ا النظام العام ؟ ؟ با لبلاهة المدنبة !! لاذا توھب جسدا 
اذا كان عليك آن تحبسه فى حرز حريز كأنه « كمنجة » نادرة » ادر ؟ 


الفقرات الافتتاحية لرواية كاترين مانسفيلد « منتهى السعادة » ۰ 

E E RTS ٤ 

لا نتنبه الى وجود راوية ٠‏ لأن المؤلف لا يعلق على الحدث الدرامى › 
ولکنه ببساطة يصق المنظر » وبخبرنا بما يقع وبما تقوله الشخصيات 4 
ولهذا نستشعر وجودنا هناك » نلاحظ المنظر كما لو كنا فى مسرحية ۰ 

و وفتح باب المطعم الصغر الذى يمتلكه هنرى ودخل رجلان ۰ 
جلسا الى المنضدة الطوبلة » ٠‏ 

سألهما جورج : « طلباتكما ؟ »> 


وقال أحد الرجلین : « لا آدری۰ماذا ترید أن تأكل يا آل له؟» . 
رد آل : « لا أدری ! لا آدری ماذا آرید آن آکله ! » 
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فى الخارج كانت الدنيا تظلم ٠‏ وأضاء نور الشارع خارج الئافذة ٠‏ 
وقرا الرجلان الجالسان على المنضدة قائثمة الطعام ٠‏ وهناك على الطرف 
الآخر من المنضدة كان نيك آدامز يصAda Nick‏ براقبهما ۰ کان 
بتحدث ال جورج عندما دخلا المطعم ٠‏ 


وقال الأول : « سوف آخذ قطعة لحم خنزير مشوية بصلصة تفاح 
وبطاطس مهروسة » ٠‏ 

د لم تجهز بعد » ٠‏ 

« ولاذا بحق الجحيم تضعها فى القائمة ؟ » ٠‏ 


قال جورج مفسرا : « هذا هو العشاء ٠‏ تستطيع أن تحصل عليه فى 
السادسة مساء » ۰ 


نظر جورج الى ساعة الحائط خلف المنضدة « انها الخامسة 
وقال الرحجل الآخر : « الساعة تقول الخامسة وعشربن د دققة » ۰ 


- « انها مقدمة بعشرين دقيقة »> ٠‏ 


وقال الرجل الأول : « أوه ! الى الجحيم أنت والساعة ! ماذا 
أعددت لنأكله ؟ » ٠‏ 


الفقرات الافتتاحية لرواية ٠*١‏ همنحواى « القتلة » ٠‏ 


٥ه‏ تيار الوعى آو المونولوج الداخلى : هذا نوع من السرد الرواٹى 
على لسان المتكلم فيما عدا أن المشارك فى الحدتث لا يسرد الحكاية عن وعى ٠‏ 
وما نحصل عليه يدبلا لذلك هو نوع فرید فى ذاته للرو به الباطنية 
كأنما ركب ميكروفون وكاميرا سينمائية فى عقل الشخصية الروائية 
بسجلان لنا كل فكرة وصورة ذهنية وانطباع تخطر على باله بغير الأفعال 
الواعية للشنظيم والانتقاء والسرد ٠‏ 


« ابق على جنونك ۰ کان قمیصی وشعری مبلولین ۰ ومن خلال 
ضجة السطح المسموعة أمكننى الآن أن أرى ناتالى ۸121e‏ تجوس فى 
الحديقة وسط المطر ٠‏ ابتلى بالماء آمل أن يصيبك التهاب رئوى عودى الى 
بيتك يا وجه البقرة ٠‏ وقفزت بكل ما أملك من قوة داخل مراغة الخنازير 
فانيثق ااطبن بصفرته ونتنه عاليا الى وسطى وبقىت أغوص الى أن وقعت 
وتمرغت فيه ٠‏ هل تسمعينهم فى السباحة يا أختاه ؟ لا أبالى بفعل ذلك 
آنا نی » ۰ لو کان عندی وقت ۰ عندما یکون عندی وقت ۰ کنت 
أستطيع سماع ساعة يدى ٠‏ كان الطين أدفاً من المطر وكانت رائحته فظبعةء 
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كانت مستدارة الظهر فاستدرت أمامها ٠‏ هل تعرفين ماذا كنت أفعل ؟ 
أدارت ظهرها فاسندرت أمامها والمطر يزحف فى الطين مسويا صدبريتها 
خلال ثوبها كانت راثحة فظيعة ٠‏ كنت أحتضنها هذا ما كنت آفعله ٠‏ 
أدارت ظهرها فاستدرت آمامها ٠‏ أقول لك كنت أحتضنها ٠‏ لا آبالي قط 
من رواية « الصوت والغضب » لوليام فوكنر ٠‏ 
ومن وجهات النظر الخمس الممكنة فى القصة تتطلب ثلاث منها من 
الراوى قدزة على انعام النظر فى عقل الشخصية لكى « يرى » ما يفكر فيه 
والعليم بكل شىء والشخص اثالث المقيد وتيار الوعى تؤكد جميعا أفكار 
أو مدر كات أو تأملات شخصية ما _ وهي عناصر بصعب وصفها سينمائيا ٠‏ 
وتكمن المشكلة الجوهرية فى أن وجهات النظر الروائة التلات تلك ليس 
لها مترادفاته سينمائية طبيعية بتاتا ٠‏ ويناقش جورح بلوستون 
George Bluestone‏ هذه المشكلة فى كتابه « قصص فى آفلام » فيقول . 


٠٠*٠ «‏ لا يمك أن يكون التعبير عن الحالات العقلية - من ذاكرة 
وحلم وتخيل - موضحا بالفيلم على نحو واف بالمراد مثل اللغة ٠٠‏ 
فالفيلم ومكن أن يقودنا الى تخمين الفكرة » اما بترتيب اشارات خارجية 
لادراكنا البصرى أو بمنحنا الحوار ٠‏ ولكنه لا بستطيح أن يرينا الفكرة 
مباشرة ٠‏ ويستطيع أن برينا الشخصيات وهى تفكر » وتشعر وتتحدث 
ولكنه لا يستطبع أن برينا أفكارهم ومشاعرهم ٠‏ ان الفيلم لا بفكر فيه 
وانما يدرك بالحواس ¢ ° 


وتنشاً مسكلة أخرى من حقيقة أن لاتا من وجهات النظر - الشسخص 
الأول والعليم بكل شىء والشخص الثالت المقيد - نكون فيها على دراية 
بوجود راوية » بوجود شخص يحكى حكاية ٠‏ ويمكن آن يفرض ( أو يطبع 
طبعا مر كبا ) احساس راوية أو وجهة نظر قصصية على الفيلم من خلال 
الصوت الطاغى على السرد الروائى المضاف الى شريط الصوت ٠‏ بيد أن 
هذا ايس خاصية سبنمائيةه طبيعبة وقلما تجح تماما فی استننساح وحهات 
النظر القصصية أو حتى الايحاء بها ٠‏ 

ففى الفيلم عادة ما نرى الحكاية تنسرد ببساطة ٠‏ ووجهة النطظر 
الدراميه » اذن » هى وجهة النظرالقصصية الوحيدة التى يمكن ترجمتها 
مباشرة الى سينما ٠‏ ولكن قلة من القصص تكتب بوجهه النظر الدرامية 
الصارمة » لأن وجهة النظر هذه تقتضى الكثر جدا من تركيز إلقارىء 
اذ بتعبن عليه أن بقراً بين السطور بحنا عن المعنى أو المغزى ٠‏ ولهذا تقتصر 
وحهة النظر هذه عادة على القصص القصيرة ٠‏ 


2V 


fb/mashro3pdf 


« والحل » العادى لمشسكلات الاعداد هذه هو أن تتحاهل وحهة نظر 
القصة » وتحذف الفقرات النثربة التى تؤكد على تفكير أو تأمل ٠‏ وتنسخ 
ببساطة أقوى المناظر درامية ٠٠٠١‏ فالمسكلة طبعا هى أن الفقرات النثربة 
ووجهة النظر تشكلان غالبا الكثر من جوهر القصة ٠‏ وهذا يعنى أن 
المخر جين السينمائيين لا بستطيعون دائما اقتناص جوهر قصة من القصص 
بأاسلوب سينمائى ٠‏ ولسوف تساعد الأمثلة التالية للمشكلات النوعية 
لاعداد قصة فى فيلم على ايضاح المقصود ٠‏ 


وجهة نظر الشخص الأول : 
کی ی فر ن ا اها ری ا ی 
دقيق ٠‏ فاستخدام وجهة النظر الذاتية ( بالكاميرا تسجل كل شىء من 
وحهة نظر مسارك فی الحدت ) استخداما تام التماسك لا :فعلی فی الحقيقة 
فعله المؤثر فى الفيلم ٠‏ وحتى اذا فعل » فسوف لا يكون فى الحقيقة مرادفا 
لوجهة نظر الشخض الأول فى القصة ٠‏ مع الكاميرا الذاتية » نشعر أننا 
متورطون فى الحدث › نراه خلال عيون مشارك فيه ٠‏ غر أن الشخص 
الأول فى القصة لا يسوى القارىء بالمشارك بل الأحرى » أن الراوى والقارىء 
کیانان منفصلان ٠‏ فالقارىء « ينصت » بيتما الراوى - الشخص الأول ٠‏ 
« یحکی» الحكابة٠ء٠٠ق‏ القصص التى بها وجهة نظر الشخص الأول > مشل : 
Huckleberry Finn‏ و The Catcher in the Rye‏ بر تبط القارىء بعلاقة 
حميمة مع الأراوى > الذى يسرد حکايته کمشارك قی الحدتثت ٠‏ وأنهما 
صديقان حميمان ٠‏ هذه الرابطة الوثيقة بين الراوى والقارىء آقرب جدا 
من آية صلة يسعى مخرح بعید غير مر ئی - يعرض حکايته من خلال صور - 
الى خلقها مع متفرج ٠‏ وحميمية الملاقة الدافئة المريحة بين الراوى 
الشخص الآول ‏ والقارىء نادرا ما يمكن تحقيقها قى الفيلم ٠‏ حتى 
بمعونة الصوت الطاغى على السرد الروائى ٠‏ 
أكثر من هذا » غالبا ما تكون شخصية الراوى الفريدة بالغة الاهمية 
فى قصة الشخص الأول » وقد يصبح حل هذه الشخصية آمرا بتعذر 
اظهاره فى الحدث أو الحوار › لأنه مظهر شخصيته الذى تكشف عنه طربقة 
حكيه الحكاية لا الطريقة التى يتبدى بها أو يتصرف أو يتكلم فى حوار » 
والتى نصادفها فى القصة ٠‏ وهذه الخاصية » التى لن توجد فى الفيلم 
حتما » يمكن أن نسميها جوعر الراوى » وهى خاصية للذاتية تعطى نزعة 
أو نكهة طبيعية معينة للأسلوب الرواثى ولا يمكن حقيقة ترجمتها فى فيلم 
رغم لزومها الحوهرى لروح الكتاب و تأمل > مثلا » التدفق اللفظى 
لححابة الشخص الأول لدى همولدن كولفبلد Holden Caulfield‏ 
مù‏ aصة The Catcher in the Rye‏ : 
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د ٠٠٠١‏ النقطة التى أريد أن أبداً بها الخكاية هى يوم أن غادرت 
مدرسة بنسى ل٤١١۲‏ الاعدادية ٠‏ ومدرسة بنسى الاعدادية هى تلك 
المدرسة التى توجد فى آجر ستاون بولاية بنسلفانيا ٠٠٠١‏ ريما سمعت 
عنها » وربما رأيت اعلاناتها بطريقة أو بأخرى ٠‏ فهم يعلنون عنها فى 
حوالى آلف مجلة » دائما يعرضون شابا فتيا بارعا يمتطى حصانا يقفز 
قوق جا کالجا کل ھا ففلته ن دران تی کان لحت البولو طوال 
الوقت ٠‏ لم أشاهد آبدا ذات مرة حصانا فى آى مكان قريب منها ٠‏ 
وأسفل صورة الفتى راكب الحصان » بقول الاعلان : « منذ عام 1۸۸۸ 
ونحن نشكل الأولاد فى قالب شباب راثم صافى التفكير » ٠‏ لصالح الطيور. 
بالضبط ٠‏ وهم لا يفعلون شيا يذكر من التشكيل بمدرسة بسى أكثر 
مما يفعلونه فى أبة مدرسة أخرى ٠‏ ولم أعرف أحدا هناك رالعا صافى 
التفكبر على الاطلاق ٠‏ ربما اثنان من الفتيان + لو كان ذلك كثيرا ٠‏ وقد 
جاءوا على الأرجح الى بنسى بتلك الطريقة » ٠‏ 


وبسبب شخصية الراوى الفريدة » تؤثر وجهة نظر الشخص الأول 
على فحوى القصة لا كوسيلة للرؤية ولكن كوسيلة للحكى » جور لفظى 
بعرر الطابع العام والأسلوب الملائمين للقصة كلها ٠‏ وهكذا يستحيل عملا 
تصور ترجمة سينماة لقصة he Catcher in the Re‏ : دون قدر ھائل 
من الصوت الطاغى على السرد الروائى يتخلل سياق الفيلم أجمع ٠‏ ومع أن 
مثل هذه المداخل قد جربت فى الفيام ( مثال واحد عليها هو رواية هنرى 
ميلر « مدار السرطان »› التى تتميز أبضا بأسلوب روائى للشخص الأول 
ساثغ النكهة بوضوح ) فان مثل هذا الاستعمال المستفيض للصوت الطاغى 
غالبا ما لا يكون مؤثرا جدا فى الأفلام ٠‏ ثمة محاولة ناجحة نوعا ما حيث 
أوحى الصوت الطاغى بنكهة الراوى على لسان الشخص الأول مى « قتل 
طائر غرد » ٠‏ ومح ذلك استخدم الصوت الطاغى بتحفظ »› فأمكن تجنب 
الشعور باللا طبيعية الذى ينجم فى الغالب عندما بحكى لنا أحد الأشخاص 
حكاية بينما نراها وهى تنسرد أمامنا على الشاشة ٠‏ ولم تكن شخصية 
الراوى هنا فذة فريدة مثل شخصية هولدن کوlفıJ Holden Caulfield‏ 
فى قصة he Catcher in the Rye‏ أو شخصية راوی میللر فی « مدار 
السرطان » » ولذا لم يستقر عبء الأاسلوب والطابع العام كيرا على 
كاهل الجومر اللفظى لاراوى ٠‏ 


مشكلة الول والعمق : 

أدت التعقيدات الصارمة تقريبا التى فرضت على طول الفيلم وكمية 
المادة التى يمكنه معالجتها بنجاح »› الى قسر الفيلم على الايحاء تصويريا 
بكثير من الأشياء التى آمكن للقصة أن تستكشفها بعمق أكبر ٠‏ وفى لواح 
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كشرة يشبه الاعداد السينمائى لقصة ما صورة ارنست همنجواى للجبل 
الجليدى العاثم : 


٠٠٠١ «‏ اذا كان كاتب الئثر يعرف الكفايةه عما يكتب عنه ٠‏ ففى 

امكانه أن يحذف أشباء بعرفها وسوف بساور القاریىء ‏ اذا كان الكاتب 
بكتب بصدق كاف شعور بتلك الأشياء كأنما قد دونها المؤلف ٠‏ ان 
جلال حر كة جلمود من الجليد مرجعه الى ثمن + كتلته فقط الظضاهر 
فوق سطح للماء » ٠‏ 

وفى أحسن الأحوال » انستطيع الترجمة السينمائية أن تغتنم من ۾ 
عمق القصة ٠‏ ومن المشكوك فيه أنها تستطيع أن تغتنم يوما < العمق 
القابع تحت السطح ٠‏ ومع ذلك يجب على المخرج أن يحاول أن يوحى 
بالمادة المختفيه ٠‏ وطبيعى أن مهمة المخرج سوف تكون أسهل بكثر 
نسلم بحقيقة أن هناك أبعادا للقصة بتعذر على الفيلم بلوغها ٠‏ 

وتخلق الرواية الطويلة مأزقا شائقا : هل ينبخى على المخرج أن 
يقنع بعمل جزء فحسب من القصة بتدريم حدث مغرد يمكن أن يعالج 
بأكمله فى نطاق الحدود السينمائية » أو هل ينبغى عليه أن يحاول أن 
يظقر بفهم سليم للقصة كلها بالاهتداء الى الالماعات أو الميزات الرقعة 
وترك الفحوات غار مسدودة ؟ لو حاول الاجراء التانى > قد ینتھی الأمر 
بالعلاقات المتشابكة بين الزمن والشخصيات الى أن تكون متضمنة الدلاله 
آحری منھا واضحة التعبير ٠‏ وفى العادة يجب على المخرج آن بحدد لیس 
فقط العمق الذى يمكن أن تسر اليه شخصية من الشخصيات بل أيضا 
العدد الفعلى للشخصيات التى يتناولها ٠‏ وقد ينجم عن هذا حاجة الى خلق 
شخصبأت مولفة الت ر كنب » توحد وظائف الحبكة الدرامية لشخصيتين 
أو ريما أكثر من اأرؤبة فى واحدة ٠‏ أكثر من ذلك » قد بقتضى اعداد 
القضة الطويلة للسينما » أن تستبعد كلية حبكات فرعينة مهمة 
ومعقدة منه ٠‏ 


٠‏ جملة القول اذن آنه كلما قصرت القصة »› كانت فرص اعدادها 
للشاشة اعدادا فعالا ‏ أفضل ٠‏ وأخرا »ريبما تكون القصة القصرة فى 
حقيقة الأمر أنسب من معظم القصص الأخرى » لأآن الكشثر من القصص 
القصيرة قد ترجم الى أفلام بتوسع طفيف أو بلا توسع على الاطلاق ٠‏ 


غالبا ما تكون أروع الفقرات فى قصة هى تلك التى نستشعر فيها 
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حركة باطنية لعقل المؤلف نحو حقيقة من حقاثق الحياة » وننتبه الى أن 
Sy EES EONS E E‏ 
حدا خارجیا » بل بالأحری تقود الى تساؤل ذاتى فى النفس حول معنى 
الأحداث ومغزاها » آخذا القارىء فيما يشبه رحلة ذهنية قصيرة داخل عالم 
رمادى لا تستطيع الكاميرا أن تطرقه ٠‏ والقطعة التالية من رواية « كل 
رجال الملك » على سبيل الال » لم بتيسر حقيقة معالجتها فى الفيلم 
بطريقة مؤثرة : 
٠٠٠ «‏ يعد ذلك بساعتین کنت فی سیارتی ومن ورای مرسی رودن 
Bruder‏ . وکان الخليج وممسحتا الحاجحز الزجاجى الأمامى تۆديان 
شهقتهما وطقطقتهما الصغرتين النشطتين كأنهما شىء فى داخلك بنبغى من 
الحكمة ألا بتوقف ٠‏ لأآنها كانت تمطر مرة ثانية ٠‏ كانت قطرات المطر 
تهتز وتنحدر من جوف الظلام داخل المصابيح الأمامية لسيارتى كاأنها 
سجف من خرز معدنى متألق ظلت السيارة تحمله على منكبهاأ على طول 
الطريق ٠‏ 


لا شىء أكثر وحدة من كونك فى سيارة تسير ليلا فى المطر ٠‏ كنت 
قى السيارة » وكنت سعيدا بذلك ٠‏ فيما بين نقطة على الخريطة فى نقطة 
أخرى على الخريطة » تواجد الكائن الحى وحيدا فى السيارة تحت الملطر ٠‏ 
بقولون أنت لست أنت الا فى ضوء علاقتك بالآخرين من بنى جنسك ٠‏ 
ولو لم بكن هناك أى أناس آخرين » ما تواجد أى أنت » ولأنك غير أنت 
أو أى شىء » ففى مقدورك حقا أن تستلقى للوراء وتستريح قليلا ٠‏ انها 
١حازة‏ من كونك أنت ٠‏ هناك فقط دوران الموتور المتدفق تحت قدمك بغزل 
ذلك الخبط الواهى من الصوت خارجا من ثنايا حشااه المعدنى كأنه 
عنكبوت » تلك الشعيرة » تلك الوصلة التى لا وجود لها فى الواقع » بين 
الأنت التى تر كتها منذ هنيهة فى مكان ما والآنت التى سوف تكونها عندما 
تصل الى اكان الآخر ٠‏ 


ينبغى عليك أن تدعو هاتين « الأنتين » الى نفس الحفل بعض الوقت ٠‏ 
أو رما اجتمع شمل آسری لکل « الآنتات » ( جمع انت ) على وليمة 
شواء تحت الأشحار سوف يكون متعة طريفة أن تعلم ماذا تقول کل 
منها للأخرى ٠‏ 

ولكن فى نفس الوقت › لا نوجد أية واحدة منها » وآنا قابع فى 
السارة نحت المطر فى جنح الليل f‏ مقتطفة من روابة « کل رجال 
املك » سنة ۱۹٤١‏ _ سنة ۱۹۷١‏ حقوق الطبع باسم روبرت بن وارين ] ۰ 
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ولأن الرواية مليئة بمثل هذه الفقرات » لم يكن ممكنا افراد هذه 
الفقرة. وحدها للمعالحة بالصوت الطاغى على السرد الروائى ٠‏ كما آنه 
بعيد جدا عن الاحتمال أن المنظر الدرامى الموصوف هنا ( الراوى > 
جاك .ڊردj Jack Burden‏ يسوق سيارته وحيدا بالليل فى المطر » 
کان یمکن أن بوحی بآفكاره حتى الى متفرج سبق أن قرأ القصة ٠‏ 


وعندما تكون ثمة صورة مرئية فى القصة أوثق ارتباطا بالفقرة. 
الفلسفية » وتفيد فى قدح زناد التأمل الفكرى › بتعاظم احتمال أن بتمكن 
المخرح من الابحاء بدلالة الصورة لأولئك الذين قرءوا القصة من قبل › وان 
كان حتى هذا غير مؤكد على الاطلاق ٠‏ وفى الفقرتين الواردتين فيما بعد 
( وکلتاهما من « کل رجال الملك ¢( تعطينا أولاهما صورة مر ثية واضحة. 
جيدا ويمكن .معالجتها فى الفيلم بتأثير فعال ٠‏ أما الثانية فهى بالدرجة 
الأولى تفكر الراوى المتنأمل فى مغزى الصورة المرئية » ويمكن فى أحسن 
الأحوال الايحاء بها فحسب فى سياق الفيلم ٠‏ 


« ۰۰۰ فی مستوطنة تدعی دون جون ‰0[ ٥0٥‏ نیومکسیکو › 
تحدثت الى رجل مستند على الجانب الظليل من محطة البنزين » حيث 
بستمتع برقعة الظل الوحيدة على مدى مائة ميل نحو الشرق مباشرة ٠‏ 
كان شخصا عجوزا » فى الخامسة والسبعين أو نحوها › ذو وجه كأنه 
جلد سعفته حرارة الشمس ٠‏ وعينين زرقاوين باهنتين تحت حافة قبعة 
من اللباد كانت سوداء يوما من الأيام ٠‏ والشىء الوحيد اللافت للنظر فيه 
كان حقيقة أنه عندما تحدق فى جلد وجهه المسفوع » والذى بدا متيمسا 
وعديم الحيوية كالجلد الذى يكسو فك مومياء > سوف نلحظ فجأة رعشىة 
فی خده الأسر » صاعدة نحو عينه الياهتة الزرقة ٠‏ وریما تظن آنه سوف 
يغەن يعينه ولكنه لا بغمز ٠‏ فالرعشة ببساطة كانت ظاهرة مستقلة › 
لا علاقة لها بالوجه أو بما وراء الوجه أو بأى شىء فى كل نسيج الظواهر 
الذى يشكل العالم الذى ضعنا فيه ٠٠٠١‏ كان شيا لافتا للنظر » قى 
ذاكد الوجه » تلك الرعشة التى كانت تحبا حياتها الضئيلة هذه وفق هواها 
تماما ٠‏ قعدت القرفصاء بجواره » بينما جلس هو على حزمة من الأسمال 


البالية برزت منها مقلا من الصفيح وأصغبت ا حديثه ۰۰۰ غر 


أن كلماته لم تكن نابضة بالحيوية ٠‏ وما كان نابضا بالحياة هو الرعشة 
فى خده التى لم يعد ينتبه اليها ٠٠١‏ 

واجتزنا تکساس راکبین الى شریفبورت 5۸۵۷۵۲۴٥۲۲‏ فی لو یز یانا › 
حیث تر کنی لأشق طریقی الى شمال ارکنساس ۰ لم أسأله ان کان قد 
علم الحقيقه فى كاليفورنيا ٠‏ وقد عرفها وجهه على أية حال » وحمل 


الحكمة النهائية تحت العين اليسرى ٠‏ كان الوجه بعلم أن الرعشة هى 
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الشىء الحى ٠‏ كانت كل شىء ٠‏ ولكن » خطر فى بالى - وأنا أفكر فى هذا 
الشىء الذى جعله لافتا للنظر ‏ آنه اذا لم تكن الرعشة كل شىء › فما هو 
ذلك الشىء الذى استطاع أن يعرف أن تلك الرعشة هى كل شىء ؟ هل 
عرفت رجل الضفدعة الميتة فى المعمل أن الرعشة هى كل شىء عندما أمررت 
التيار الكهر بى خلالها ؟ هل عرف وجه الرجل شيا عن هذه الرعشه › 
وكىف أصبحت كل شىء ؟ آه » قررت » ذلك هو السر الغامض ٠‏ تلك هى 
المعرفة السرية ٠‏ ذلك هو ما يوجب عليك أن تذهب الى كاليفورنيا لتنلقى 
رؤيا صوفية لكى اكتشفه ٠‏ أن الرعشة تستطيع أن تعرف أن الرعشة 
ھی کل شیء ۰ عندئذ › بعد أن اكتشفت ذلك » فى رؤياك الباطنية » تشيعر 
بنقائك وحربتك ° انك متوحد مع الرعشة إالکiرى‏ ° the Great 'Twirch‏ . 


تلخبص ماضی الد اش خصة : 


فى القصة » عندما تظهر شخصية ما لأول مرة » يمدنا القصاص غالبا 
باسكتش موجز سريع لماضيها » غلى نحو ما يوضح ملخص تاريخ أصول 
وماضى الصبى الأخرس الأصم فى قصة لارى ماك ميرترق 
larry McMurtry‏ » « عرض الفیام الأخير « The Last Picture Show‏ : 

بينما كان الصبية بعملون وقف سام بجوار الموقد وأدفاً قدميه 
الموجعنين ٠‏ كان يثمنى لو لم تسكن سونى بهذا الطيش من الناحية 
الاقتصادية » ولكن لم بكن ثمة ما يستطيع فعله في هذا الشأن ٠‏ وكان 
بيلى أقل اشكالا لأنه فى بعض منه أخرس تماما ٠‏ كان والد بيلى الحقية 
عامل سكة حديد عجوزا اشتغل فى ثاليا حينا قبيل الحرب مباشرة : 
وكانت أمه فتاة بكماء صماء » لا أهل لها سوى عمة ٠‏ وقد زنق الرجل 
العجوز الفتاة فى بلكون العرض السينمائى ذات ليلة وآنجب بيلى ٠‏ وقد 
نظر العمدة فى الموضوع وتزوج الرجل العجوز من الفتاة » ولكنها توفيت 
عند ميلاد بيلى وقامت على تربيته أسرة المكسيكيين الذين غاونوا الرجل 
العجوز على صيانة خط السكة الحديد صالحا للخدمة ٠‏ وبعد الحرب 
تضاءلت حركة النقل بالعربات ٠‏ وتوقف تشغيل الخط ٠‏ رحل الرجل 
العجوز واشتغل فى « تحبيط » السيارات غلى طريق وعر لحظائر المواش 
غی ا وکلاهوما » تارکا وراءه بيلى مع المكسيكيي وظلوا بتسكعون فى المنطقة 
عدة سنوات أخرى > يحمعون ثمار التب الشوكى ومتلعرن شجرات 
المسكيت » الى أن حدثهم بعدئد رجل للهجرة الى هناك لجنى القطن . 
ؤانشلوا راحليل ذات صباح وتركؤا بيلى جالسنا فق الافريز أمام دار 
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ومنذ ذلك المحيبن فصاعدا » تولى سام الأسد 1101 1٥6‏ صه؟ رعايته » 
وتعلم بيلى آن نكنس » وحافظ على كنس أماكن سام الثلاثة جيدا » وفى 
ماين داف خضل عن قو بوبنا كل بك اشا شاهه القرفي الستات ‏ 
كان دائما يتخذ مجلسه فى البلكون ٠‏ والمقشة بجانبه ٠‏ وعلى مدى سنوات 
شاهد كل عرض وفد الى ثاليا »> وعلى قدر ما كان الجميع يعلمون » أحب 
العروض جميعا ٠‏ لم يعرف عنه قط أنه لا يبرح مكانه طال ما كانت الشاشة 
مضاءة ٠‏ 

هنا يلخص ماك مرترى الخلفة الكاملة لحياة شخصية من شخصياته 
فی فقر تين موجزتين ٠‏ فى نسخة الفيلم لم تقدم آية خلفية كانت عن بيلى ٠‏ 
ومثل هذه المعلومات لا یمکن صوغها فی حوار الفيلم دون ادخال شخص 
خارجى » شخصية لا تعرف بيلى لكى تسأل عن ماضيه ٠‏ ولكن الاتيان 
بشخصيات تقض قدرا كبيرا من الوقت فى الحديث عن خلفيات الشخصيات 
الأخرى ‏ لا يجدى فى صنع سينما جيدة ‏ اذ تصبح راكدة جدا وثرثارة 
حدا ٠‏ والبدیل الوحيد هو ندرم dramatize‏ هذه الفقرات المصوررة 
المرئية ٠‏ غير أن هذا النوع من المأدة لا يعوزه فحسب الأهمية لتبرير مثل 
هذه المعالحة ٠‏ بل أيضا يقتضى اقحامه فى بناء الحبكة الرئيسية بطر بقة 
غير طبيعية جدا ٠‏ وهكذا » لا يتلاءم نوع المعلومات عن الخلفية الواردة فى 
الفقر تين عاليه ببساطة مع أسلوب سينماثى طبيعى » وتبقى خلفية الكثير 
من الشخصيات الفيلمنة لهذا السبب سرا غامضا ٠‏ ولان القصص تستطيع 
a a E E CE CAC‏ 
الشخصيات لا ا ا عادة ۰ 


التکنیکیات السينمائية قادرة على اعطائنا انطباعا بان الزمن يمض > 
حتى الفترات الزمنية الطويلة نسبيا يمكن الايحاء بها بح ركة انتقال أو حتى 
مونتاج جيدة الصنع ٠‏ ولكن الفيلم مقيد فى صرامة بقصوره عن تلخيص 
ما بحدث فى تلك الفشحة من الزمن ٠‏ هذا النمط من التلخيص ليس فنا 


سبينمائيا ٠‏ لأنه لا يسلم ذاته داثما للصور والحوار ٠‏ فى قصة « كل رجال. 


الملك » بلخص روبرت بن وارين eu Robert Penuarren‏ عشنر عاما 
من حياة امرأة كما يلى : ' 

٠‏ وفیما يتعلق بالطریقة التی ذهبت بها آن ستانتون فى غضون 
ذلك الوقت » فالحكابة مقتضبة ° اذ بعد عامین بالكلية النشوية الراقية فى 
فير جینیا > عادت الى ٠‏ اف آدم 2 ا SS‏ الطبية 
«ef‏ 
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ولکن لا شىء عاد من وراه ۰ وبعد حین تم ارتبہاط آخر ولکن حدث شىء ما 
مرة ثانية ٠‏ فى هذا الوقت كان حاكم الولاية ستانتون معتل الصحة 
تقر يبا ¢ وکان آدم درس بالخارج ٭ وتخلت آن عن الذهاب الى الحفلات 
فيما عدا حفلة عارضة أقيمت فى الصيْف بمقر لاندنع عi0ل«ة1 ٠‏ ومكئت 
بالمنزل مح أسها » تناوله دواءه » وتسوى وسادته » وتساعد الممرضة › 
وتقراً له ساعة بعد ساعة » ممسكة بيده فى أصيل آيام الصيف أو فى 
أمسيات الشتاء عندما كان البيت يرتج لعواصف البحر ٠٠٠‏ وقد استغرق 
موته سبع سنوات من عمره ٠‏ وبعد أن توفى الحاكم فى سريره الضخم 
ذى الكلة مع وفرة من الموهبة الطبية الغالبة عاكفة عليه » عاشت آن 
ستانتون فى البيت المواجه للبحر » برفقة العمة سوفونيسبا فقط ٠‏ وهى 
امرأة ملونة عجوز » واهنة » #رثارة متبرمة » غير مقتدرة > تمزج نزعة 
الخبر واستبداد انتقامها بالطريقة الغامضة المعروفة عن العجائر الملونات 
وحدهن اللاثى أمضين حياتهن فى الخدمة » وفى التطفل » وفى التملق › 
والمغالطة » وفى التمرد قصير الأجل والسخرية الطويلة » وفى الملابس 
المستعملة ٠‏ ثم ماتت العمه سوفونيسبا » هى الأخرى » وعاد آدم من 
الخارج > محملا بألقاب الامتياز » ومتفرغا لعمله بحمية متعصبة ٠‏ وفى 
أعقاب عودته » انتقلت آن الى المدينة لتكون على مقربة منه ۰ وفی هذه 
الأثناء كانت تناهز الثلاثين ٠‏ 


عاشت بمغردها فى شقة صغرة بالمدينة ٠‏ ومن. حين لآخر كانت 
تتناول الغداء مع سيدة كانت تصادقها منذ صباها ولكنها الآن تعيش فى 
عالم آخر ٠‏ ومن حين لآخر كانت تذحب الى حقل فى بيت احدى النښاء 
أو فى النادى الريفى ٠٠٠١‏ وخطبت مرة ثالثة » هذه المرة لرجل يكبرها 
بسبعة عشر أو ثمانية عشر عاما » أومل ذى عدة أطفال » محام موسر.. 
أحد أعمدة المجتمع ٠‏ كان رجلا فاضلا » ومايزال قويا نشطا ووسيما يعض 
الشىء ٭. بل کان يتمتع نضا بروح کک yJ <٠‏ نها لم تتزوجه . 
وكلما مرت السنون » كرست نفسها أكثر فأكثر للقراءة المتقطعة _ كتب. 
السيرة ( دائيبل بون أو e‏ »> ما بسمی « الرواية الخبالية 
الحيدة » » كتب عن الاصلاح الاجتماعى وللعمل دون اجو فی خدمه 
مؤسسة قروية وملجاً للأيتام ٠‏ احتفظت بمظهرها جيدا » واستمرت › 
بطر يقة صارمة تقريبا » تعنى نملمسها ٠‏ وكانت ثمة لحظات الآن تنطدو 
فيها ضحكتها بصوت هش آحوف قليلا »> ضحك هسترى » لا ضحك 
انشراح صدر أو طيب نفس ٠‏ وفى بعض الأحايين كانت عند التحدث 
تبدو كأنما افتقدت سبيلها واستغرقت فى فكر عميق > لتشرع فى الحديث 
وقد غمرعا الحرج وتبکیت الضمار ٠‏ وفى بعض الأحايس أيضا » اعتادت 
حركة رفع يديها الى جبينها » كل على جانب من وجهها » بأاصابع تمس 
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الجلد فحسب أو ترفع الشعر للوراء » أى حركة دالة على ذهول نأعم ٠‏ 
كانت تناهز الخامسة والثلاثين ٠‏ ولكنها كانت ما تزال لطبغة المحعشر ٠‏ 
يمكن للمشهد عاليه » والذى يشكل صفحتين فقط من قصة طولها 

۲ صفحة »› أن يصنع وحده فيلما كاملا لو عولج بتفصيل مسهب 

ويمكن أن يوحى :ببعض ما يحدت لآن ستانتون بعملية مونتاج انتقالى › 

ولكن أى شكل من أشكال الاختزال السينمائى لن يتمكن قط أن يملا 
حقيقة أو يلخص فترة سبعة عشر عاما على النحو الذى بستطيعه القصاص ٠‏ 
وهكذا » نجد الفيلم قادرا على اجراء انتقالات واضحة من فترة زمنية الى 
أخرى والايحاء بمرور الزمن » ولكنه غير فعال تماما فى اضافة الأحداث 
التى تجرى بين الفترتي ٠‏ 


الزمن الماضى القصصى مقابل الزمن الحاضر السينمائى : 

وبغخض الطرف عن وجهة النظر » تكتب معظم القصص فى الزمن 
الماضى » معطية للقارىء احساسا محددا حجدا بأن الأحداث جرت فى ال اض . 
وأنها الآن فى معرض التذكر والرواية من جدبد ٠‏ فى القصة › هناك 
فائدة بينة فى اشتعمال الزمن الماضى ٠‏ اذ يعطينا انطباعا واضحا بأن القاص 
لد به وقت لبتمعن الأحدات > ویزن آهميتها › ويفكر مليأ فى معناها › 
وبتفهم علاقتها بيعضها البعض ٠‏ 


ومع أن الفيلم من الناحية الآخرى » قد بندرج فى اطار للزمن الماض 
آو ننقلنا الى الماضى بواسطة الفلاش باك » فانه بتسرد أمام أبصارنا › 
مولدا احساسا قويا بالزمن الحاضر › بتجحربة « هنا والآن » ٠‏ فالأحداث 
فى قيلم ليست آشياء حدثت ذات مرة ويجرى الآن تذكرها واسترجاءها - 
١نها‏ تحدث ألآن مباشرة ونحن نشاهدها » وقد استخدمت تكنيكيات متنوعة 
للتغلب على هذا التحديد المقبد ٠‏ فاستعملت هرشحات خاصة لتخلق 
احساسا بالزمن الماض کما حدث مع مؤثر رمبرانت Re۳b۲4٥d e٤١٤‏ فی 
« ترويض النمرة » » أو صور « الذاكرة » الضباسة والہاهتة تقر یبا من 
« صيف عام ٤١‏ » » أو لقطات الصور الثابتة بلونها البنى الداكن فی 
بوتش كاسندى وفتى رقص nllس Butch Cassidy and the Sundance‏ 
واستخدم الصوت الطاغى على السرد الرواثى فی « فقتل طائٹر غرد » 
ليستحوذ على الزمن الماضى » احساس تجربة يتم تذكرها ٠‏ وقد أنجز هذا 
بصوت راوية » من الجلى صوت شخص بالغ بتذكر تجارب طفولته ٠‏ 

فرق آخر مهم هو الوقت الذى يبذل فى معاناة تجربة قصة مقابل 
ذلك الذى يبذل فى مضاهدة فيلم ٠‏ فاذا كانت القصة طويلة » ريما يمكث 
القراء فى عالمها أياما بل أسابيع ٠‏ انهم يستطيعون ضبط سرعة القراءة 
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ويمدون حبل التجربة وفق همشيئتهم » ويستطيعون حتى أن يستعردوا 
قراءة٠‏ فقرات تشر انتباههم ٠‏ كما بستطيع القراء أن بيستقطعوا الوقت من 
عملية القراءة » بوقف أو تحميد تدفق مجربات القصة للتأمل فى أفكار 
الكاتب عند نقطة معينة ٠‏ أما فى الفيلم فان الوقع مقدر سلفا » والتدفق 
المرثى » تيار الصور المتلألىء ينساب قدما ٠‏ لا يمكن استرجاع الصور 
الجميلة ولا المحقائق المهمة ذات الدلالة ولا سطور المحوار الرصينة ٠‏ وهكذا 
تميز الفيلم عن القصة تلك السرعة بالذات التى ينساب بها فى رشاقة _ 
خاصة تواصله السينمائى الدائب الذى لا ينقطع ٠‏ 


عوامل اخرى تؤثر فى اعداد القصص : 

وتلعب الاعتىارات التحاربدة أيضاأ دورا بالغ الأهمبة فی تحدید ما اذا 
كانت قصة من القصص تحول الى فيلم أم لا ٠‏ اذ توجد علاقة تداخل 
تجارية فريدة فى نوعها بين الفيلم والقصة ٠‏ فالقصة التى تحرز رواجا 
واسعا قد تكفل بالفعل ربحا للمنتج الذى صنعها فيلما » سواء أكانت 
القصة المذكورة ذات امكانية سيتمائية حقيقية أم لا » بسبب تمود الجمهور 
على القصة ٠‏ والنسخة السينمائية التى تحقق نجاحا فى شباك التذاكر 
سوف تضاعف بدورها من مبيعات القصة بل ريما يجعل اعداد سينمائى 
من الدرجة الأولى لقصة مجهولة _ أروج القصص بيعا فى السوق ٠‏ 


وفى السنوات الأخيرة ٠‏ ظهر اتجاه متزايد باطراد نحو القصة الملفقة 


f٤ nove1‏ nآSP‏ وهى قصة كتبت على هدى السيناريو ٠‏ قصص مثل 


۲٠٠١١ «‏ : أوديسا الفضاء » و « التانجو الأخر فى باريس » و « قصة حب » 
کخنت بعد اتمام سيناردوهاتها ٠‏ وهذه القصص اللفقة لا بروح بيعها 
فحسب لآنها فائمة على عاتق أفلام شعبية محبوبة بل تساعد أبضا 
اذا ما نشرت ابان عرض أفلامها على الشاشة فى تعزيز نجاح شباك 
التذاكر ٠‏ وقد أحز نشر واحدة من أفقضل هذه القصص » وعى قصة 
ھرjla‏ رigڻر Herman Raucher‏ « « صف ٤۲‏ » قبل عرض الفيلم 
وجاءت على قمة المببعات وقتذالك ٠‏ 


كذلك قد تؤثر شعبية قصة ما على المخرج فى مرحلة اعدادها 
للشاشة ٠‏ واذا علم المخرجون أن نسبة مئوية كبيرة من جمهور روادهم 
سوف تألف القصة › ففى مقدورهم اتخاذ قرارات مبتكرة مؤسسة على 
هذا الافتراض ٠٠٠‏ ومن الوجهة المثالية » بنبغى آن يكون الاعداد السينمائى 
ثل هذه القصص أمينا بحق للقصة : التلاعب الخلاق بالحبكة الأساسة 
ينبغى أن يستبقى فى أدنى حد ممكن » وأهم الشخصيات ينبغى أن نترك 
کہا هى دون تغير وموزعه على أدوارها بدقة وخرص ٠٠١‏ وربما الأهم 
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من هذا كله : ينبغى على المخرج أت يجارل الظفر بروح القصة أو طابعها 
العاطفى الشسامل ٠‏ واذا ما اتخذت الخيارات الانتقائية الخلاقة بحرص 
وعناية فى ضوء فهم وتذوق صادقيل للقصة ٠‏ أمكن للمخرح آن يذكر 
المتفر حن الذين قرءوا القصة بالادة الفلسفية والعاطفية الدسمة الكامنة 
تحت السطح و پجعلهم يشعرون بوجودها ۰ وأحبانا قد پکون يلم متمبز 
رائع مثل « العالم وفقا لنظرة جارب » قادرا على ايصال. آو على الأقل 
الايحاء بالمعنى الكامن تحت السطح لأولئك الذين لم يقرءوا القصة ' 


ويظهر من بعض المخرجين آنهم يفترضون العكس : أن فئة قليلة 
جدا من رواد السينما بعرفون القصة ‏ هؤلاء المخرجون يتغاضون كلية 
عن الروح الأاساسية أو جوهر القصة عند اإعدادها للشاشة . وبذلك 
بدمرون الفيلم تماما بالنسبة لأولئك الدين بألفون القصة ٠‏ وفى مثل هذه 
الأحوال » بتعين الحكم على الفيلم كعمل فنى متميز بنقسه تماما ٠‏ وقد 
يكون هذا النمط من الفيلم » باعداده المنسيب جدا »› أكثر ملاءمة بالفعل 
للمجحال السينمائى من الاعداد الوثيق » وقد بيدو فيلما أفضل لاأولئك 
الذين لم يألفوا القصة ٠‏ وهكذا » قد تتسنى لتفرح قرا القصة قبل 
مشاهدة الفيلم ميزة فائقة عندما يعتمد الفيلم على معرفة المتفرج بالقصة ٠‏ 
ولكن عندما يحيد المخرح عن جوهر القصة الى حد أن يخاق عملا مختلفا 
كل الاختلاف » فان قراءة القصة قبل رؤية الفيلم تصبح مضرة حقيقية ١‏ 
اذ بغير معرفة القصة سوف بتمكن متفرج الفيلم من الحكم عليه دون أفكار 
أو مفاهيم مسبقة فى باله.- ببساطة كفيلم ٠‏ 

ومن المفيد كثرا أن يشاهد الفيلم قبل قراءة القصة › لأن الفيلم 
قد يزجى عظم العون لتصورنا المر تى » وعندئذ يمكننا قراءة القصة بأفکار 
حلبة محدودة نسبيا عن الكيفية التى تتراءى بها الشخصيات وتنطق ٠‏ 


اعداد المسرحسات : 


نستطيع طبعا أن نتوقع تمالا أكثر فى الاعداد السينمائى للمسرحية 
منه للفيلم ٠‏ فابتداء ٠‏ تتضاءل مشاكل الطول ووجهة النظر الى أدنى حد ٠‏ 
وقلما يزيد زمن العرض الفعلى لمسرحية ( لا يدخل فيه الزمن المستغرق بي 
الفصول أو المتاظر ) على للات ساعات ٠‏ ومع أنه يجرى عامة بعض 
الاقتطاع فى الطول » ويتضح للعيان. بعض الانتقائية والتغيير فان هذه 
التغيبرات عادة غير جادة أو شديدة الأثر ٠‏ 


والاختلاف فى وجهة النظر بتجلى أساسا في أن رواد المسرح 
ملتزمون بوجهة نظر منفردة لأنهم مضطرون الى البقاء فى مقاعدهم بينما 
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تستطيع النسخة السينمائية المقتبسة .أن تستخدم أيا من وجهات النظر 
الشينمائية الأريع > مطوحة بالناظر ين للأمام والخاف »ء هنا وهناك فی 
كل اتجاه حتى يتسنى لهم رؤية الحدث من وجهات نظر عديدة متنوعه ٠‏ 
فمن خلال استعمال الاقطات المكبرة ( كلوز أب ) بستطيع المخرح أن 
يمنحنا احساسبا بالقرب الطبيعى والعاطفى اللصيق › وباندماجنا فى 
غمرة الحدت ٠‏ وهذا الضرب من القرب يمكن تحقيقه أحيانا فى المسرح 
الصغير أو فى المسرح الخصوصى . ولكن وجهة النظر والبعد الطبيعى بين 
المنفرج والممثليل يبقيان فى جوهرهما نفس الشىء طوال المسرحية ٠‏ 


وفى كلا المجالين التعبيريين يكون المخرح قادرا على التعليق على 
الحدث أو تفسيره للحاضرين » ولكن المخرح السينمائى ريما بملك خيارات 
وتكنيكيات أكثر متاحة أمامه لشرح وجهات نظر تفسيرية ذاتية ٠‏ ولابد 
لمخرجى المسرح أن نعتمدوا على الاضاءة أساسا لابراز هذه المؤثرات فى 
حين أن مخر جى السينما يمتلكون طوع أمرهم تكنيكيات اضافية مثل الح ركة 
السريعة والح ركه الطيئة ٠‏ والعدسات المشوهة ( يكسر الواو ) والتغبير 
من العمدسة الحادة الى العدسة الناعمة › والمىوسيقى وغبر ذلك ۰ ؤزرغم 
هذا » يوجد شىء من التناقل بين المحالين لأن بعض الروايات التى قدمت 
على المسرح قد شرعت فى محاكاة مؤثرات سينماثية معينة ٠‏ على سبيل 
المنال » يعطى وميض اإضوء المتواتر على الممثلين فى تحركاتهم تأثر الحركة 
السريعة المهتزة التى ميزت بواكر إلأفلام الكوميدية الصامتة » ومثل هذه 
الحيل يستخدمها مخرجو السرح سعيا وراء هذا التأثر ٠‏ 


: ات بشائية‎ E 


وتختالف الأفلام والمرحبات > مم ذلك » فى حقبقة أن المسرحبات 
ذات تقسيمات بنائية تسمى فصولا أو مناظر التثى تؤثر فى نحديد موقع 
ذرى القوة والتكثيف الدراميين ٠‏ فنهابة قصل » مثلا » قد بتعالى بناؤها 
الى ذروة عاطفبة صاخبة هادرة » منشة صدى دراما قويا بتقلها الى 
الفصل التالى ٠‏ ومع أن الأفلام ذات مشاهد . والتى تناظر تقريبا الفصول 
فى المسرحية . فان التدفق فى مشهد واحد مستمر › ينساب بينعومة 
قيما يليه ٠‏ وحتى هنا توجد أحيانا مشابهات > لأن الكادر المحمد 
( تجميد الحركة ) يعطى المشهد احساسا بالانتهاء شبيها جدا بما بعطيه 
ختام فصل من فصول المسرحية ٠‏ كمأ أن الوسيلة السينمائية تدانى 
التأثير القديم ل « التابلوه 401۴3۷) حيث كان الممتلون يجمدون أنفسهم 
فی أوضاع درامىۀ مهدة لوان معدودة قبيل زفعم الستار لکی بطبعوا المنظر 
عميقا فى ذاكرة النظارة المنفرجل ٠‏ 
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ومثل هذه التقسيمات البنائثية قد تفيد جيدا فى بعض الأحوال 
بكلا المجالين » ولكن أحيانا قد تشيد نهاية فصل مسرحى ذروة سامقة 
لا يحتملها مشهد سينمائى » حيث تبدو قوتها غير طبيعية أو فى غير محلها ٠‏ 
ويستطيع ناقد لماح مثل رنناتا آدلر ا۵ھ R۳1‏ أن بلحظ مثل هذه 
المكلات > تماما کما فعلت هی فی تعلىقها النقدى لفيلم « الأسد فی 
الشتاء » حيث تقول : « الفيلم وفى جدا جدا لنص المسرحية ٠‏ فهو بنقسم 
باتقان محكم الى فصول » وبعتريه هبوط طويل فى المنتصف » ويبلغ أدنى 
درحات ضعفه فی ذری أحداله » ۰ 


احساس الكان : 


ان التغيير الذى لايد أن بحدث فى اعداد مسرحية سينمائيا هو 
الانفلات من الأغلال والقيود الطبيعية المستحكمة التى بفرضها اطار المشهد 
المسرحى ٠‏ نوع مأ من الجر كة فى المكان بمتل عنصرا لازما لافيلم تقر بيا › 
ولابقاء الصورة فى حركة دائبة يبسط المخرج عادة مدركات المكان المرئى 
الملستخدم ٠٠٠‏ فقد بحد مبررا ما ليحرى حدثه الدرامى فى الخلاء لحظات 
على الأقل » أو يدخل قدر ما بيمكنه من حركة الكامرا ونقلات القطع 
التوليغية بين وجهات النظر المتباينة لكى يبقى الصورة حية نشطة ٠‏ فى 
نسخة فيلم « من بخاف فيرجينيا وولف ؟ » على سبل المثال » دار المخرج 
مايك نيكولز بالكاميرا فيما حوله على الدوام » متنقلا بعربتها « الدوللى »> 
عبر الردهات وحول الأركان باحنثا عن التأثر السينمائى ٠‏ كذلك أفسح 
حيز المكان باضافة المنظر الجارى داخل نزل الطريق الريفى » الذى تطلب 
ركوب سيارة بتهور للذهاب والاياب منه » فى حين أن هذا المنظر فى 
المسسرحية كان مقصورا على منظر حجرة الجلوس ٠‏ وفى فيام « رحلة يوم 
طويل فى جنح الليل »> لم يتطرف بعيدا الى هذه الحدود » وانما وظف 
حر كة الكاميرا والتوليف توظيفا فعالا ليستبقى الصورة حية نشطة فيما كان 
بالضرورة منظرا ضيقا جدا ٠‏ 


ومثل هذه التغبيرات قد تبدل أثر المسرحية الشامل بديلا مهما فى 
دلالته ٠‏ فقد تخدم حقيقة أن الجر كة فى المسرحية محصورة ومقيدة بشدة _ 
نهاية قوية ٠‏ اذ بابقاء الفعل والحركة الطبيعيين مستقرين » وبتضييق 
الحدود الطبيعية التى تعمل فى نطاقها الشخصيات وبحصر المنظر الدرامى 
جيدا » يتمكن المخرج غالبا من تكنيف الصراع ٠‏ ويبدو التوتر السرامى بين 
الشخصيات فى الصراع السيكولوحى أكثر تفجرا عندما يحصر حصرا 
ليما“ عل سيل الال ٠‏ فى النسخة :رة الخاضة ٠:‏ قر دتا 
وولف »> نرى الضيضين نيك وهانى ٤02ا‏ لصه ءا[ سجينين فعلا فى 
بيت جورج ومار اا Martha‏ 8ء6 فالأماكن المحصورة الضقة تجهد 
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الشعور ٠‏ وفى حين تضيف الرحلة الى النزل الريفى فى نسخة الفيلم 
خاصية سينماثية » نراها أبضا تخفف الى حد ما من شدة هذا الجهد أو 
التوتر الناجم عن الانحصار ٠‏ وهكذا » بغدو غالبا التوتر الدرامى الذنى 
تولده الصراعات السيكولوجية وتطوره خلال وسائل لفظية أشدة قوة 
تفجيرية كامنة حينما يكون مكانه الطبيعى ضيقا محصورا ٠‏ 


الفيلم ببساطة أفضل وأكثر ملاءمة بطبيعته للحركة والعمل › النوع 
٠‏ الذى تشترطه الصراعات الطبيعية على مستوى ملحمى ٠‏ فالحاجة الدائبة 
الملحة للحزكة المتأصلة فى بنية المحال السينمائى تجعل من الصعب أن 
تقوى على التوتر الدرامي الساكن المحصور ٠‏ فالفيلم يبنى توتره على 
خر وجه من خلال حدث طبيعى منتظم الايقاع وخصوصا بحركة طبيعية 
نحو حل الصزاع ۰ وفی فیلم « شین ,» 81۵7٩‏ پوجد متال نموذجی 
للتوتر السينمائى وتوكيده على الحركة ٠‏ فالتوتر يتوطد قائما خلال 
صراع عنيف فى عراك ملاكمة ممتد بین شین ( آلان .لاد ) وجو ستاریت 
( فان هقلن ( Heflin‏ ۳“ لعرفة من بسافر الى المدينة للاشتراك فى 
المواجهة الكبرى ٠‏ وتزيد الحركة وايقاع سفر شين الى المدينة فوق ذلك 
من بناء التوتر سينمائا ٠٠٠‏ كذلك الفيلم أحسن تأهبا من المسرح لتصودر 
الصراع الطبيعى ٠‏ زوايا الكامرا والمؤثرات الصوتبة والقدرة على جذب 
المتفرج فى سورة الانههاك العاطفى الحميم جميعا تجعل عراك الملاكمة أقرب 
واقعية بكثير مما لو أمكن بوما أن يظهر على المسرح 


لغة الفيلم مقابل لغة المسرح : 
ان السمات الخاصة التى تجعل الفيلم أداة تعبير فريدة تدعو الى 

تناول الحوار ( الديالوج ) الذى يعد أيضا فريد جنسه ٠‏ ومن نمة نستطیع 
أن نتوقع من الحوار السينمائى أن يختلف عن الحوار المسرحى ٠‏ على وجه 
العموم » الحوار السينمائى أبسط من نظيره المستخدم على المسرح ٠‏ 
ولأن الصورة المرئية تحمل فى الفيلم وزنا أكثر بكثير منها على المسرح »› 
فالكثير مما قد يتطاب حوارا على المسرح يعرض بالصورة فى الفيلم ٠‏ 
المخرجون السينمائيون بوجه عام أن بہدءوا بعرض ما يحدث بدلا 

ن تكليف شخص ما شخصية كان أو راوية ‏ سرد ما بحدث ٠‏ ويسبب 
ال ء الاضافى الذى ينهض به العنصر المرئى > قد يآتى الحرار أبسط ٠‏ 
وأكثر عرضية ولا مبالاة بل وأقل شاعرية ٠‏ والحوار الشعرى أصلح 
كثيرا للمسرح منه للفيلى ٠‏ 


وریما نتسب : TT‏ ال حد ما » ا E‏ 
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هيمنة الحدث والحركة » وتناقص حجم الحوار الشعرى الطبيعى ٠٠١‏ 
تأمل ما قالته ریناتا آدلر عن فیسلم زیفیریللی « رومیو وجولیت »› : 
٠٠٠١ «‏ النثر يعانى قليلا » يشبه فى جرسه فيلم « قصة الحى الغربى > 
ربا أكثر مما ينبغى ٠‏ ففى الخطب الكلاسيكية » يبدأ المرء فى معاناة 
الهم والقلق بشأن الأسلوب البيانى ويتمنى لو أن العالم الحديث ارتد 
الى الوراء وترك شكسبير يمثل من البداية الى النهاية » ٠‏ الا أن مسز آدلر 
أخفقت فى أن تأخذ فى اعتبارها الفارق الأساسى بين لغة الفيلم ولغة 
المسسرح ٠‏ اذ أن لغة المسرح ‏ وهى منمقة » مصقولة » مركبة » شاعرية - 
تحمل العبء الرئيسى للتغبير فى الرواية الشكسبيرية ٠‏ ولكن فى فيلم 
زيفیريالى « روميو وجوليت (٠»‏ وكذلك « ترويض النمرة » ) نری شکسبیر 
جديدا »> شكسبير أكثر سينمائية مما آخرج من قبل بوما من الأيام › 
أبدعه مخرحج بفهم أداة تعبيره جيدا بما يكفى ليدرك تقييداتها ويستفيد 
من مواطن قوتها دون أن يتبنى موقف التقديس المعتاد نحو لغة أداة تعر 
أخرى ٠‏ ففيلم زيفيريلاى « روميو وجوليت » تجربة سينمائية مرئيه أكثر 
منها تجربة لفظية و « درامية » ء يقتنص فيها المخرج روح وجوهر المسرحية 
الشكسسيرية دون استخدام النص الكامل ٠‏ والنتيجةه هى ما قصد اليه 
زيفربللى : سينما جيدة لا شكسبير الخالص. المحض ° : 


وهكذا جد اللغفة التى تکون مصقو لة حدا « والرصينة حدا « 
والشاعرية جدا ناشزة غير طبيعية فى الفيلم ٠‏ واذا أراد الفيلم أن بيتحدث 
بلغة الشعر » وجب عليه أن بفعل ذلك لا بالكلمات وانما بعنصره الأول 
الأصلى وهو الصورة ۰ 
تقاليد المسرح مقابل تقاليد السينما : 


بعض التقاليد المستساغة تماما فى المسرح لا يمكن استخراجها 
سينماثيا ٠‏ من بين تلك التقاليد تنجد المناجاة الذاتية الشكسبيربة 
yسوهانا0ة‏ فى نسخة فيلم « هملت » التى أعدها سير لورنس أوليفييه 
متلا _ صورت مناحاة « أيها الخور » ان اسمك هو المرآة » على النحو 
التالى : خلال بعض مقاطحع الحدبث » صور وجه هاملت فى لقطات مكبرة 
محكمة دون حر كه من شفتيه » بينما ينطق صوت أوليفييه بأبيات الشعر 
على شريط الصوت كأنها منولوج داخلى ٠‏ وأحيانا » مع ذلك › تتحرك 
شفتا هاملت » ربما لتفصح عن شدة اعتمال فكره ٠‏ وأيا كان المقصد › 
فان المناجاة الشسكسبيرية » بتركيبها ولغتها المنمقة الشاعرية » لا تترحم 
بفاعليه مؤثرة کمنولوج داخلی سینماٹى › وتبدو متكلفة مصطنعة بنقس 
القدر اذا ادبت کہا لو كانت على خشمنة المسرح 0 
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کی ر و وا ره ان ا ادو 
هو السرد الارتحاعى أى الذى بستعاد فيه سرد الأحداث الماضية فى الحوار 
ااسرحى - تحت ظروف معينة تتلاءم مثل هذه المادة ملاءمة مثاليه للفلاش 
فى نسخة فيلم « الملك أودیب » الذی أنتجته پونیفرسال سنه ۱۹٩۸‏ . 
الحكاية » الرسمية « لمصرع اللك ايوس علی بد عصا به من اللصوس ¢ 
تروی مصحوبة بفلاش أك سين جريمة القتل كما وصفت ٠‏ والمسكلة 
تخلص فی ننا عام أن أود دب نفسه قتل لايوس وحاشیته بيده وحده ° 
ومعقد صعوبتنا مع لقطة الفلاش باك هو أنها تصور حادثه لم تقع فى 
الحقيقة ۰ وعندما نری المنظر فی لقطة فلاش داك ¢ برنبك فکر نا ٠‏ لقد 
رأينا روایا زائفة للحادتة تجحری أمام أعیننا ٤‏ ولکن لھا مظهر صدق 
لا يتسئى بالضرورة لرواية حادثة ٠‏ ولهذا السبب » لا يعمل الفلاش باك 
السينمائى جيدا مع أحداث ماضية لا تروى بصدق أو بدقة فى الحوار ٠‏ 
وحقيقة أن ورود فلاش باك فيما بعد قد يظهر الحادته كما وقعت بالفعل 
لا تفيد كثيرا فى التغلب على حقيقة أن الفلاش باك الزاثئف غير طبيعى 


أيضا تسبب المعالجات السيريالية والتعبير ية للمنظر المسرحى صعوبات 
فى ترجمتها الى الفيلم ٠‏ ويمكن الى حد ما تمنياها آو الايحاء بها من خلال 
استخدام تكنيكيات خاصة للكامرا » على شاكلة وجهات النظر غير العادية 
والعدسات المشوهة ( بكسر الواو ) ٠‏ ولكننا فى الأغلب الأعم نتوقع أن 
بكون المنظر والخلفية الطيعيان فى الفبام واقعيين › مثلا » ريما لا نتقبل 
اليوم نوعية المنظر المشوه فى فيلم « عيادة د٠‏ كاليجارئ » الذى صنع فى 
سىنۀ ۱۹۱۹ باعتارها غار سينمائية ٠‏ ولو أعيد صنح فیلم « کالىحاری » 
فلر بما حقق مؤثراته الغريبة من خلال استخدام مرشحات خاصة وعدسات 
ره واو ی ن و جمهور المسرح 
المنظر المسرحى أو ج٤ا‏ منه لکی بوحی أو يمثل الواقع دون ان کون 
حقيقيا ٠‏ تجد جمهور السينما مكيفين نفسيا على الناظر الواقعية ولن 
يقبلوا بديلا عنها ۰ 


هذه التقاليد وكتير غرها من تقالید الملسرح لا تتدرج فى شكل 
سینمائی › أو على الأقل لا یمکن ابدالها بمکافیء سینمائی دقيق 
مضبوط 2 
تغارات آخری : 


هناك عده نماذج أخرى من التغييرات بمکن نوقعها فی اعداد مسر حبة 
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سينمائيا ٠‏ وحتى لو كان الممثلون متواجدين » فد لا تستخدم.النسخة 
السينمائية نفس طاقم التمثيل فى المسرحية » اما لأن بعض ممثلى المسرح 
لا يملكون قدرة الاقناع أمام الكاميرا أو لأن ثمة اسما ضخما بحتاجون اليه 
کعنصر اغراء وحذب لشسباك التذاكر 


فيما مضى » كان يفترض أن رواد مسرح المدن الكبرى أرفع لقافة 
من جمهور السينما المنتشرين فى أرجاء البلاد > وأجربت التغييرات وهذا 
الاختلاف حاضر فى البال ٠٠٠١‏ كان يذل الجهد عادة لتبسيط المسرحية 
فى نسخة الفيلم » وكانت اللغة النابيه تخضع الى حد ما للرقابة ٠‏ حتى 
النهايات كانت تتغير لكى تتوافق مع توقعات جماهير المنفرجين العريضة ٠‏ 
نرى مسرحية « البذرة الفاسدة » ( ٠٠١١‏ ) على سيل المغال » تنتهى فى 
برودة مرحغة » بالصغرة الحميلة رودl Rhoda‏ قاتلة الأطفال الشربرة 
التى أزهقت أرواح ثلاثة على الأقل » وهى تفيض صحة وحموية » وما تزال 
تتسحر لب أبيها الساذج البرىء ٠‏ ولكنها فى نهاية النسخة السينمائية 
يصرعها البرق بناره » فأرضيت بهذا حاجة الجماهير الضخمة للعدالة 
الشعرية ( الخيالية ) ٠‏ ومثل هذه التغرات » طبعا » أصبحت أقل اعتيادا 
منذ أن نفذ نظام تقدير الأفلام السينمائة منذ أواخر الستينات ٠‏ وفى 
الواقع ›» ريبما تبقيها نسخة حديثة من الفيلم حية ترزق احتسابا لتكملة 
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الفصل الحادى عشى 


اعادة الصياغة الفيلمية 
النوع › والملاحق 
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The Genre Filn : الفيلم النوعى‎ 


امار اصطلاح » الفيلم النوعى » الى الحكابات الفيلمية التى تکررت 
مرة بعد أخرى بنفس الطريقة مع تنويعات طفيفة ٠‏ فهى تتبع نفس 
» الوصفة » أو النموذج الأساسى > ونشتمل على نفس المكو نات الأساسة : 
المنظر والشخصيات والحبكة ( الصراع وانحلال العقدة ) والصور الأساسية 
والتكنيكيات السينمائية والتقاليد المرعبة تتبادل مواضعها عمليا من فيلم 
اى آخر فى نفس النوع ٠‏ ( أشبه كثيبرا بالأدوار المتعلقة بمودیل 1 لهنرق 
فورد التى كانت تتبادل الأوضاع من سيارة الى أخرى ) ٠‏ 


ومن المهم أن نحدد تعريفنا اصطلاح النوع لتعنى فيلم الوصفة فقط - 
وتنشاً هذه المشكلة لأن اصطلاح « نوع » بيستخدم غالبا بمعنى اجمالى 
لنشسير الى الأفلام التى تعالج موضوعا عاما ٠‏ على سبيل المشال » قال 
رکس رید فی تعلیقه النقدى بمحلة « هولیدای » على فیلمی « باتون ۰ 
و « ماش » and P۴a٥١0‏ hىMa‏ إن هذبن الفيلمين « برقيان بالمستوى 
الفنى لنوع الفيلم الحربى » ٠‏ وحيث ان هذين الفيلمين ليسا فيلمى وصفة 
على الاطلاق » فقد عجزا عن مواءمة تعريفنا ٠‏ وبناء علي هذا » عندما 
نستخدم اصطلاح « النوع » سوف لستخدمه فحسب كمرادف لتعير 
« وصقه » ٠‏ 


وفى الحقيقة ليس صعبا أن نفهم كيف جاءت الافلام النوعية أو أفلام 
« الوصفة » هذه الى الوجود » أو لاذا حظيت بمثل هذا النجاح الشائع 
بين الناس ٠‏ لقد نشا تكرار نفس « الوصفات » الأساسية نتيجة لتفاعل 
قريد فى نوعه بين نظام الاستديو وجماهر المتفرجي الشعبية الضخمة ٠‏ 
ولأن الانتشاج السينمائى ظل دائما عملية باهظة التكاليف > اهتمت 
الاستديوهات بطبيعة الحال بانتاح أفلام تجتذب جمهورا عريضا من 
المتفرجين » حتى تستطيبع أن تحقق الربح الوفير ٠‏ وهكذا أتاح رد فعل 
الجمهور العريض بالتكاليف على رؤية أفلام الوسترن وأفلام العصابات 
والآفلام البوليسية والكوميدية والموسيقية » للاستديوهات أن تعرف ما كان 
يريده ( ويتوقعه ) المتفرجون » واستجابت الاستديوهات لا صادفته تلك 
الأفلام من نجاح شعبى هائل بتكرار الوصفات ٠‏ 
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القيسم ؛ 

ينبغى أن لتذكر أن الجمهور الذى كانت تنتج له هذه الأفلام على 
منوال نظام التجميع فی المصانع _ كان حمټهورا زر ضخما » بکل معنی 
الكلمة ›» شاملا کل طىقات المجتمح وبالغا تعداده قى منتص ف الأربعبنات 
الى أواخرها قرابة تسعين مليون متفرج كل أسبوع ٠‏ وهكذا تصوغ الأفلام 
النوعية الصادقة شكلا فنيا غير متحذلق تقر ا لعدد من أناس غر 
متحذلقين » وكانت شعبية تلك الأفلام ترجع فى جزء منها على الأآقل الى 
قدرنها على تعز يز المعتقدات والقيم والخرافات الأمر يكية المنأصلة ٠‏ وقد 
شجعت الأفلام الأمر بكية جميعءا على عكس وتدعيم نظم الطبقة المتوس_طة 
الامريكية وقيمها وأخلاقياتها بمقتض دستور انتاج الأفلام السينمائة الذى 
طبق منذ أواثل النلاثينات حتى حوالى ٠ ۱۹١٠١‏ بيد أن صدق الأفلام النوعية 
يبدو دللا فى الأغاب الأعم » على أن رؤساء الاستديوهات والمخرجين كانوا 
عاى الأرجح يشاطرون فى تلك القيم ٠‏ 


ومن الجلى أن جمهور المتفرجين كان يحصل على متعة كبرى فى 
مشساهدة قيمهم تتهدد بالمخاطر ثم بعدئذ تنتصر » لأن الانتصار كان يدعم 
ايمانهم بقوة وفعالية هاتيك القيم ويشعرهم بالأمن والطمأنينة فى « الحق 
والعدل والأسلوب الامر یکی فی الحباة » ٠‏ وقد وفت هذه الأفلام تماما 
بتطلعاتهم المر تقبة بحلول سهلة كاملة مرضبة كل الرضى 


تنوبعات وتنقيحات فى الوصفة : 


فى حينل كان نجاح الأفلام النوعية بوحى بتكرار الوصغات الأساسية 
باستمرار » كانت شعبيتها تكافىء الاستديوهات والمخرحين المعينين 
لاخراحها بتحد لطيف ممتع فحتى لا يسال الحمهور أو « بحترق تماما » 
كانوا مضطرين الى ادخال تنويعات وتنقيحات على تقاليد النوع العديدة » 
مم الاحتفاظ فی آن واحد بالوصغة أو النموذج سلیما بقدر كاف بکفل 
النجاح ( أشبه كثرا بنفس الطريقة التى أدخلت فولكس واجن بها تنويعات 
وتحسينات كل سنة أو سنتين فى سيارتها الشعبية « البيتل » دون 
تغيار جوهرى فى القيم الأساسية أو المظهر المألوف « للبقة الأساسية 
basic BUg ( gal‏ » 
مواطن قوة الفيلم النوعى : 

بالنسبة للمخرح » كانت هناك مزايا معينة تفيد عمله فى نطاق 
نوع معين ولأن الشخصيات وصيغة الحبكة والتقاليد المرعية توطد بنيانها 
من قبل » فقد أمدت المخرج بنوع من الاختزال السينمائى الذى سط 
مهمة سرد الحكابة تبسيطا كبيرا ٠‏ ومادامت حكايات الصيغة الموصوفة 
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كانت سهلة الفهم على المتفرجين ٠‏ فقد كانت أيضا أسهل على المخرح فى 
صياغتها الى فيلم ٠‏ 


ولكن المخرحين المحبدين لم دقلدوا التقاليد طق الأصل ولم بنظموا 
سويا نموذجا يمكن التنبؤ به تماما من الصور والمواقف المختزنه ٠‏ وهع 
تقل التقييدات والنماذح الشكلية المقررة على سبيل التحدى » قدم بعض 
المخرجين المتفوقين من أمثال جون فورد تنويعات وتحسينات وت ركيمات 
ابداعية خلاقة دمغت كل فيلم أخرجوه بأسلوب شخص خصب متميز ٠‏ 


كذلك ببسط الفيلم النوعى مشاهدته على الشاشة ٠‏ اذ لا بلزمنا 
مثلا ‏ أن « ندرس » الشخصيأت فى فيام وسترن ٠‏ اذ يسبب تقأليد 
النوع بشأن المظهر والملبس والآداب الاجتماعية وقولبة الأنماط » نجد 
البطل والبطلة والصديق الحميم والوغد اللئيم وهلم جراء وقد تم تجهيزهم 
وتوصيفهم مقدما - بحبث نميزهم عند رؤيتهم وندرك أنهم لن ينقضوا 
توقعاتنا المرتقبة لأدوارهم التقليدية الملصطلح عليها ٠‏ ولا تجعل ألفة تعودنا 
على النوع المشاهدة أسهل فحسب .» بل أكثر امتاعا فى بعض نواحيها 
أيضا ٠‏ فمادمنا على دراية وألفة بكل تقاليد النوع »> فاننا نحظى بالمتعة 
من تعرفنا على كل شخصية » وكل صورة وكل موقف مختزن ٠‏ وكلما 
تكشسفت أمامنا » أشبعت توقعاننا ٠‏ كما أن حقبقة أن الصيغة الموصوفة 
والتقالىد قد ترسخت واستقرت وتكررت تكثف نوعا آخر من السرور 
والمنغة ٠‏ اذ بكونه فى صيغة مألوفة مريحة » مح اشباع توقعاتنا الأاساسية» 
نصبح أيضا أخذق وعيا راستجابة للتنوبعات والتحسينات والت ركيبات 
الابداعية التى تجعل الفيام يبدو أصيلا نأضرا » وبتوسيع توقعاتنا يصبح 
كل تجديد أو ابتداع مفاجأة منيبرة ٠‏ 


الصيغ الموصوفة ر الوصغات ) : 

فى حين أن كلل نوع من أنواع الفيلم له صيغته الخاصة به » ربما 
يكون من الأيسر أن نميز فيلما نوعيا على أن نصف بدقة ووضوح جميع 
عناصر صيغته الموصوفة ٠‏ وفى حي أن الصيغة الأساسية قد لبدو نسيطة 
عند النظر اليها على مبعدة من الذاكرة » تبي الملاحظة أن التنويعات لا نهاية 
لها تقريبا ٠‏ وأول مهمة » بناء على ذلك » هى تأليف صيغة آساسية من 
الذاكرة واختبارها على محك اللاحظة ° ويمکن تجمیع العناصر الأساسية 
لصيغة نوع من الأنوأع تحت ستة عناوين واضحة متمىزة : الشخصيات > 
المنظر › التقاليد » الصراع » الحل ٠‏ والقيم المعاد توكيدهاً ٠‏ والآمثلة 
التالية محاولات لبلورة عناصر الصمغة لفيلم الوسترن وفيلم العصابات ° 
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وصفة الوسترن : 
المنظر : الغرب أو الحنوب الأمر يكى ¢ غرب المسيسيبى ¢ عادة علی 


حافة التخوم حيث تجور المدنية على ما وراءها من أرض برية طليقة غير 
مروضة رقعة الزمن تمتد عادة فیما س ۱۸٩۵‏ و ۱٩۹۰۰‏ ۰ 


بطل الوسترن : وهو شخص فردى النزعة › متجهم السحنة › 
غليظ القلب » رجل الحدود « الطبيعى » »> فى الغالب انعزالى غامض ٠‏ 
متحفظ الى حد ما وحر نفسه کشرا جدا › تضرف ووا جاده إل لشخصمة > 
لا وفقا لضغوط إجتماعية أو كسب ذاتى ٠‏ ( « الرجل عليه أن يفعل 
ما يحب على الرجل أن مفعله » ) ٠‏ ومبادئه الشسخصية تؤكد الكرامة 
الانسانبة » الشحاعة » العدل » صدق المعامله » المساواة ( حقوق المقهور ) 
واحترام المرأة ٠‏ ذكى واسع الحيلة » وهو أيضا عطوف وأمين وحازم 
ومستقيم فى تعاملاته مع الآخرين › اطلاقا غير مخاتل أو قاس أو حقير ٠‏ 
ولكونه عادىء الطبع مسالا بالفطرة › لا يبحث عن الحلول العنيفه ٠‏ 
ولكنه يتجاوب مع التصرف العنيف عندما يقتضى الموقف ذلك ٠‏ ومع سرعته 
وسداد تصويبه بالمسدس أو المندقية نراه أبضا ماهرا خبرا فی رکوب 
الخيل وشجار الحانات » واثقا من قدراته فى اطمئنان ٠‏ بستطيع أن 
يتصرف بمفرده أو كقائد متمكن حسبما بتطلب الموقف ٠۰‏ وهو كانعزال 
يتباعد عن الجماعة ولكنه يزمن بقيمها ويناضل من أجل الحفاظ عليها ٠‏ 
ز يمنحه إفتقاره ألى الصلات الاجتماعية ( فهو عادة بغر عمل منتظم › 
N‏ لخيول أو المواشى زلا ممتلكات › ولا زوجة ولا أسرة ) 
الحربة والمرونة E‏ عمال بطولة طول ألوقت ٠۰‏ ولکن اسىتقلاله 
بتضاءل !ذا مأ كان محاميا أو فأرسا ٠‏ السلام يقض مضحعه ٠‏ وعند سيادة 


1 لنظام »> ر حل نصذدا یکتشف محتمعا آخر : بزعزعهك القلاقل 
اة ٤‏ بلوح اٺ هناك أردعة أنمأط اأسأسة غالنة ٠‏ النمطأن 
الا وران ES‏ ننات اأصحاب زار ع ٠‏ 


1 


اذا كأنت المزرعة رامعة والأب ثرا ٠‏ قد تكون سدة حنوسة 
ي مدارسة ر« شب مع الر بح € .۰ 
س اذأ كانت المزرعه أصغر ححمأ والأب مكأفحا . قد تكون من 
نمط الفتاة الصخابة المسترجلة : جميلة ولكنها صلبة العود جرئة 
مس تقاة ٠‏ 

ھ ل ڊنن مدار س » وهي لتاج التهذيب الشرقى > ذكبة ولكنها 
لا حول لڼا ولا طول ۰ 
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٤‏ فتاة المراقص الناصحة إلعليمة بأحوال الدنيا... مح مظهر قاس 
عنيد ولکن قلب من ذهب ۰ ١‏ 

الوغد آو الشرير : يلوح أن هناك صنفين منه غالبين » الأول يشمل 
البدائيين الهمحيين والخارجين على القانون ( العناصر غير المتمدنة من 
سكان التخوم ) الذين يستأسدون على الضعاف ويهددون ويرعبؤن بسكل 
عام العناصر الطيبة المحترمة فى مجتمع التخوم > محاولين الاستيلاء عل 
ما يريدون عنوة. واغتصابا : سرقة الماشية » السطو على البنوك أو محطات 
السفر بين المدن » مهاجمة مركبات السفر العمومية وقطارات البضاعة 
والقلاع والمزارع ٠‏ أما إلصنف الثانى فبعمل متنكرا بقناع الوحاهة 
والمحترمية : رجال بنوك مخاتلون › اص حاب صالو نات » عمد البلدان ملاك 
المزارع الأثرياء ¿ جميعا تح ركهم شراهة الال أو شهوة السلطة ٠‏ ولانهم 
مداهنون ومراوغون منحرفون ذوو أساليب تحتانية ماكرة › فانهم قد 
بستأاجرون أو بشىغلون الأحلاف وطر یدی العدالة لتحققى مآر بهم ۰ 

وقاما تتطور الدوافع الحقىقبة لعداوة الهنود الحمر ١‏ فالهنود بنظر 
اليهم لا كأفراد بل فى مجموعهم على أنهم متوحشون قساة بالسليقة » مثل 
قطيع من الكلاب المسعورة ٠‏ وأحيانا يقودهم زعماء قبائل متهوسون يسعون 
لأر ممن اقترفوا جراثم سابقة فى حق قبيلتهم » أو يشغلهم بيض مارقون 
لممسروا أمامهم أغر اضهم الشربرة : 

وفى بعض الأحوال » بكون الوغد قد أضر البطل فى الماض الى جانب 
حرائمه الحاضرة » مما بؤدى الى رغبة أعمق فى النفس وأشد ضراوة 
للانتقام ٠‏ 

شخصات مهمة أخرى : « الصديق الحميم » و « البطل المنتدىء » : 
اذا كان البطل لا يركب وحده ؛ فسوف بصحبه فى .أغلب الأحيان صدبقى 
حميم أو بطل مبتدىء أو كلاهما ٠‏ والصديق الحميم عادة شخصية 
كوميدية تقدم تزويقا دراميا للبطل الجاد الصارم المنجهم ( أى تظهر 
محاسن البطل بصفات مغايرة لصفاته ) ٠‏ وى حي يكون الصسديق 
الحميم عادة أكبر سنا من البطل » نجد البطل المبتدىء أصغر منه ٠‏ والبطل 
الميتدىء » بملامحه المحددة المتمبزة ووسامته وبعض سذاجته ‏ أقرب 
شبها بالابن » متلهف على بلوع سن الرشد ٠‏ ولكنه لم يىلغها بعد ٠‏ وعو 
شحجاع وفى يسعى الى الاقتداء باليطل والالتزام بممادثه فى حباته ٠‏ 


. الصراع :. المجقمم ( مدبنة أو مزارع متمدينة أو قطارات يضاعة أو 
مر کنات سفن عمومىة أو قآاع ( مهدد من داخله بالفساد والجشع أو. من 
خارجه بقوی غر متمدينة .( بدائين همج أو طريدى العدالة ) ٠‏ 
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الحل أو الانفراج : يستأصل المواطنون المهذبون الكرام بقيادة البطل 
شأفة الآشرار المفسدين داخل المجتمع أو بنجحون فى مطاردة الخارجين 
على القانون أو الهمجيين الذين بهاجمون المجتمع من الخارج ٠‏ ودون أن 
يلقى الأشرار مصارعهم فى معارك الرصاص ١‏ يفرون مذعورين أو يرمون 
فى السجون ٠‏ وبعد أن بستقر المجتمع فى أيد كريمة عادلة مقتدرة يصبح 
البطل حرا فى الانتقال الى مكان آخر ° 


تعزيز القيم : قد ساد العدل وانتصرت المدنية على الهمجية › وانتصر 
الخبر على الشر ٠‏ استعيدت هيبة القانون والنظام العام أو توطدت 
دعائمهما ٠‏ ويمكن استئناف التقدم نحو حياة أفضل على جبهة الحدود ٠‏ 

التقاليد أو العادات المتبعة : إن تقاليد الفيلم الوسترن مألوفة جدا 
الى حد أنها لا تحتاج الى افاضة وصف ٠‏ ابتداء > هناك تحديد بسيط 
واضح لأنماط الشخصية بواسطة تقاليد الزى والهندمة ٠‏ فالبطل يلس 
قبعة بيضاء ( أو فاتحة اللون ) بينما يلس الشرير قبعة سوداء ٠‏ والأبطال 
ذوو ملامح قاطعة هتميزة وذقون حلبقة ناعمة ٠‏ والشوارب مححوزة 
للآأشرار ٠‏ وقد يربى الأصدقاء الحميمون والأشراإر لحاهم › ولكن لحى 
الأصدقاء رمادية اللون بسيطة بينما لحى الأشرار سوداء مصقولة دون 
أدنى شائبة ٠‏ ولا ضرورة لذكر الفوارق فى ال مابس والمظهر بتفصيل ٠‏ 
اذ نميز الأدوار الأساسية للممشلىن عندما نراهم أول مرة : 

وبينما تكون جميع الأسلحة الأخرى بنادق من انتاج المصانع القياسية 
المرخص بها » نرى بنادق البطل فريدة فى نوعها » موصى عليها فى صنعها : 
مقابض من لؤلؤ » مناظر مبرودة » زناد شعرية ( آى ينطلق بأدنى ضغط ) 
وهلم حرا 

والى جانب تقاليد الملسس والمظهر والأسلحة » تتواحد تقاليد الأداء 
فى المع ركة ٠‏ فمعظم أفلام الوسترن » مثلا ٠‏ سوف تحتوى على واحد 
أو أكثر مما يلى : تراشق بالرصاص على أشده بين البطل والشرير فى 
الشسارع الوحبى بالبلدة أو وسط صخور الوادى الضيق » منظر مطاردة 
ممتد على ظهر الحصان ( مصحوبة عادة باطلاق الرصاص ) » شجار فى 
حانة يصرع فيه أحد الخصمين وبجر خارجها ( مع جرسون مذعور بختبىء 
بين حين وآخر خلف البار ) ثم ثلة فرسان تهرع الى مكان الحادث 
للنحدة ٠‏ : 

وفى حين قد تنمو علاقة حب بين البطل والبطلة ويتجلى التجاذب 
بينهما للعيان » فانها لا تؤتى ثمارها أبدا » ويرحل البطل فى النهاية ٠‏ 
ولكى يبعث التوثر ويوجه اهماما أكثر لعلاقة الحب » تسىء الطلة. فى 
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الغالب فهم بواعث البطل أو تصرفاته حتى ذروة الحدث النهائية عندما 
مستعید تقتها واحترامها قبل أن تقال كلمات الوداغ ° 


هناك تقليد واحد على الأقل يتعلق بمبنى الفيلم ٠‏ كثير من أفلام 
الوسترن تبدأً بالبطل يدخل المنظر على صهوة جواده من الجانب الأيسر 
للشاشة وتنتهى به وهو بنطلق يعدا فى الاتحاه المقابل »› عادة فى وهج 
وصفة فيلم العصابات : 


المنظر : تحدث مجربات فيلم العصابات عادة فى قلب د الأدغال 
الواقعية الملموسة » وسط الطرقات اللانهائية والمبانى المزدحمة فى أقدم 
حزء متهالك من المد ينة العصربة ° ویحری معظم الحدث الدرامى ليلا »> 
و بستخدم المطر کشرا ليضفى حوا عليه ° وفیلم عصابات قطاع الطرق 
کی الر يف > وهو تنوبعة على منواله > اعتاد أن یحری الحدث فى محيط 
ريفى » مع مدن صغيرة كئيبة » ودور النزل على الطرق الزراعيه ومحطات 
البنزين ٠‏ 

يطل العصاية : حر نموذج الذئب المنعزل العدوانى المفترس ٠‏ وهو 
مغرور وطموح » الرجل الذى صنع نفسه وشق طربقه صعدا من لا شىء 
وتخرج من مدرسة المحن القاسية ٠‏ 

الآتباع : عادة ما يكون أتباع رجل العمصابات ‏ الذين يسستمدون 
شجاعتهم من ارتباطهم بسلطانه _ حهلة لا ينطقون ٠‏ وهناك فى الغالب 
ثلاثة على الأقل : اختصاصى الاعترافات ( « أقدر أخليه يتكلم باريس » ) 
وتابع يضمر ولاء أعمى مثل كلب العائلة » وتابع ليس أعمي الولاء فحسب 
بل شدید الطموح نحو مصلحته الذاتية وحدها ٠‏ 


التساء : هن أدوات زينة جنسية ٠‏ ورموز لكانة البطل ٠٠٠‏ 
رخيصات » سفيهات » جشعات مفتونات تماما بقوة البطل وقسوته ٠‏ 
وأحيانا ترتبط بالبطل امرأة لطيفة ذكية فى بواكير الفيلم ولكنها سرعان 
ما تكتشف حقبقة نفسه وتهجره ۰ وم رجل العصابات وأخته من السيدات 
المنحضرات الاجتماعية ذوات القيم الموروثة » والأم تحظى بالاحترام . 
والأخت تحظى بالصون والحماية ٠‏ 

الخليلة : ( بالعاميه : رفبقة السلاح ) وهى أذكى وأكثر استقلالية 
من « الزينات الحنسية » » وتعامل معاملة الصاحب لا دمية بلعب بها ٠.‏ 
وعى صعبة عصبية وساخرة بما يكفى لأن تعمل كشريك للبطل فى 
حرائمه ۰ 
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الصراع : على أشد المستويات تجريدا عن الواقع يغدو الصراع 
الأساسى فوضى رجال العصابات ضد النظام الاجتماعى ٠‏ ويما أن رجال 
البوليس يمثلون النظام الاجتماعى ٠‏ فالصراع أيضا يتضمن العساكر ضد 
اللصوص ٠‏ وهناك عادة صراع اللصوص ضد اللصوص › مع الاقتتال 
الذى بطوى زعامة العصابة أو حرب عصابات الحقوق الاقليمية ضد طغمة 
رعاع منافسين ٠‏ كذلك يمكن نشوب صراع داخلى فى نفس البطل » حيث 
تناضل نزعة الخر الكامنة فى أعماقه للتنفيس ضحد طبيعله الأنانية 
الباطشة بحکم الضرورة ٠‏ 


الحل أو الانقراج : يظفر البطل بالنجاح مؤقتا ٠‏ ولكنه آخر الأمر 
يلقى نهابته المحتومة التى يستأهلها ٠٠٠‏ ومع أنه قد يمنج فرصة التوبة 
والتكفير عن ذنوبه » فان جانب الشر فى طبيعته قوی غلاب لا ينكر ٠‏ 
وغالبا ما يموت فى حمأة الدرك الأسفل من الحياة بطر دقة موصومة بالحين 
والامتهان ۰ ضاعت کرامته وجبروته - وتحطم کل شیء أعجبنا فيه ۰ 
وساثر أفراد العصابة منهم من قتل ومنهم من سجن ٠‏ واستعاد النظام 
الاجتماعى هيبته ° 


تعزيز القيم : بسود المدل » ينتصر الخير على الشر » آو يدمر 
الشر نفسه ٠‏ الجريمة لا تفيد » عشب الجريمة يحمل ثمرا مرا ٠‏ يتجدد 
تعز بز القيم المتحضرة لآداب السلوك الانسانى ٠‏ والأمانة واحترام القانون 
والنظام العام : 


التقاليد المتعارف عليها : الملبس القياسى لرجل العمصابات مطلوب ٠‏ 
والبطل يبالغ فى ملبسه › عادة فى أطقم بمذلات مزدوجة الصدر مرصعة 
بالدبابيس » وسترات من وبر الجمل»وأرواب حمام مترفة وجاكيتات سم وكن 
وهلم جرا ٠٠۰‏ وعندما بنشغلون « فى العمل » برتدیى جميع رجال 
العصابات معاطف وقبعات عريضة الحواف » مع ثنى حواف القبعة الأمامية 
الى أسفل. ورفع باقات البذلة الى أعلى ٠‏ وبتحلى النساء بجواهر مبهرجة 
وماكياج رخيص المظهر وفساتين خفيضة القص وسترات غالية الثمن ٠‏ 


والننادق الآلية والمسدسات والقنابل أسلحة فان وکشرا ما تحمل 
البنادق الآلية فى شنط آلات الكمان ٠‏ ومطلوب على الأقل منظر مطاردة 
واحدة » بتبادل فيه ركاب كل سمارة اطلاق النار ٠‏ 


وضرورى لكل منظر داخلى زجاجات الويسكى ولفائف السيجار 
دمثابة اكسسوار » وكذلك « الخمارات » أو الملاهمى الليلية الأنيقة أماكن 
عامة لادارة العمل ° 
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وتستخدم مشاهد المونتاج المتماقبة للحدث العنيف » فتبرز التوليف 
السريع وضغط الزمن ومؤثرات الأصوات المتفجرة ( اطلاق نيران البنادق 
الآلية أو انفجارات القنابل ) ٠‏ 


مط ر« الوصفات « وكکىرها : 


ظلت تلك الوصفات قابلة للتطبيق على مدى حقبة طويلة تماما من 
الزمن » وأتاحت للمخر جين العاملن فی أفلام هذه النوعيةه مرونة وافبة 
كافية لابتكار الكثير من التجديدات الشيقة ٠‏ بيد أن التغيرات فى القيم 
الاجتماعية » ومقدم التليفزيون ثم تحول نوعية المتفرجين السينمائيين › 
أحالت بعض نماذج الوصفات قيدا شديد الحصر جدا ٠‏ ولهذا شرعت آفلام 
وسترن مثل « شین » 81208 و « عز الظهر »> ۸00۸ مع تدخل عناصر 
جديدة معقدة فى النوع » وبدأ الفيلم الوسترن ينفصم بعيدا عن نير الوصفة 
التقليدية ٠‏ 


وفى الوصفة عنصران ربما يكونان أهم من سائر العناصر الأخرى فى 
ابقائها - آى الوصفة _ قابلة للتطبيق : 


القانون الشخصى للبطل والقيم التى يعاد توكيدها فى نهاية الفيلم ٠‏ 
فعندما يتبدل قانون البطل تبدلا مهما جليل المغخزى » ولم تعد القيم 
الاحتماعية الأساسية تؤكد من جديد » تتلاشى الوصفة ٠‏ اذ تعتمد وصفات 
الفيلم الوسترن وفيلم العصابات على مبادىء انتصار الخير على الشر › 
وهزيمة القانون والنظام للفوض › وتغلب التمدن على الهمجية وسيادة 
العدل ٠‏ وعندما نوضع هاتيك المفاهيم موضع الريب والتساؤل » وعندما 
تحل المساحات الرمادية أو ظلال اللون الرمادى محل الفوارق الجلية المميزة 
بي الأبيض والأسود » وعندما تحل تعقيدات الحقيقة أو الواقعم محل 
بساطة الأسطورة ( والقيم الأسطورية للطربقة التى يفترض بها وجود 
الأشياء ) تتحطم الوصفة ٠‏ وبالمئل ٠‏ اذا أصبح بطل الوسترن نقيض 
البطل › قاسيا » تافها ضيق التفكير مفرطا فى حقده وشهوة الانتقام » فقد 
التهت الوصفة لأن توقعاتنا المعقودة على البطل لن تشبع ٠‏ 


ومع ذلك » اذا عكست هاتيك التغرات تغيرات تجرى داخل المجتمم 
ومنظومة قيمه » وتأسست قوانين بطولية جديدة » فقد تنشاً وصفة جديدة 
من بين رماد القديمة البالية » وسوف تتكرر هذه الوصفة الحديدة طالا 
سادت تلك القيم والقوانين « البطولية » الحديدة ٠‏ ولكنها ستكون ضر را 
مختلفا جدا من الوصفات » جنسا أو نوعا مختلفا ٠‏ ( مع أن فولكس 
واجن بيتل أدمجت تحسيناتها وتنويعاتها على مدى فترة طويلة من 
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الزمان دون أن تبدل من مظهرها ومميزاتها الأاساسية > وعندما اقتض 
التقدم أخرا استحداث تغيرات آكثر أحمية وخطرا انهارت « وصفة البيتل » 
مفسحة المجال « لوصفة الأرنب » › وھی ضرب مختلف جدا من 
الوصفات ) ٠‏ 


Remakes and Sequels : قحاںllو الصياغات النعادة‎ 


ليست الصياغات السينمائية المعادة والملاحق جديدة حقا فى صناعة 
السينما » كما يقول لنا تعليق على صورة فى كتاب كيفن براونلو 
Kevin Brownlow‏ : « هوليوود : الرواد » : 


أخمد مكتب هنس ا٤0‏ رة حدة العنف ٠‏ ولكن هذا المنظر له 
سوابق قوية ٠‏ فقد وصمت فانى lyرa Fannie ward‏ قبله بالعار فی 
فیلم « الخديعة » ( ٠١٠١‏ ) وبولا نيجرى N38٣1‏ 4ا٥۴‏ قى صياغة 
معادة له سنة 1۹۲۲ وباربار! کاسیلتون e)050])ئھ€ B212‏ فی فیلم 
« الميسسم » ( أو « ختم الكى » سنة ۱۹۲١‏ ) والآن ايلين برينجل 
Aileen Pringle‏ فى صباغته المءأدة « روح وجسد» ° 


ورغم أن الصياغات المعادة والملاحق تتوالى على امتداد تاريخ السينما» 
فان هناك فترات معينة بلغ هذا الانتاج فيها أوجه ٠‏ ومن أحدث ما تسلط 
على الصناعة من وسواس وهر الخاص باعادة العمل املحرب المضمون _ 
بدا يوما فى أوائل السبعينات وما يزال مستمرا الى اليوم * وفى حين أنه 
يبدو غريبا أن تركن هوليوود الى الصباغات العادة واللاحق فى وقت 
يتناقص فيه عدد الأفلام الروائية المرخص بعرضها كل عام تناقصا فظيعا › 
تنجد وراء ذلك عدة أسباب قوبة وجبهة ٠‏ 


أولها بتعلق بالزيادات الهائلة فی نفقات انتاج الآفلام ٠‏ وكلما صارت 
الأفلام أكشر تكلفة فى صنتعها »> صارت المقامرة بصنعها أعظم وأعظم ۰ 
«معنى » أن ادارة اسقفيو سينمائى أشبه كثرا بادارة مصنع للطاثرات › 
ولكن مع اختلافات مهمة ٠‏ تأمل كيف يمكن لصاحب مصنع طائرات أن 
بشبتغل اذا اضطر باستمرار أن يبنى موديلات جديدة » بتشكلات جديدة » 
وأنظمة قوی وتحكم غير مختبرة وباستشمار من ٠۰‏ - ۲۰ ملډإن دولار فی 
كل طائرة ٠‏ وحينما تتم صناعة طائرة » تدرج على الممر وتكتسب تدريجيا 
سرعتها الهائلة وتحاول التحليق فوق الأرض ٠‏ عند هذه النقطة » لن تكون 
ثمة رجعة للوراء ٠٠٠١‏ اذا طارت طارت ولكن اذا ارتطمت وتهشمت » ضع 
معظم الال المستشمر ٠‏ سوف بكون تنفيذيو الطبران الذين بديرون مثل 
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هذه الصناعة حربصين جدا على الطائرات التي يصممونها » وسوف تنفد 
كثرة كاثرة من الملاحق والصياغات الممادة ٠‏ 


غنى عن القول أن صناعة الطائرات لا تعمل حقيقة على هذا النحو ٠‏ 
فهناك فترات طويلة تنفق فى اختبار الموديلات الجديدة » مع قليل جدا من 
المخاطرة ٠‏ ويمكن اختبار النماذج المصغرة فى نفق هوائى ( = نفى صناعى 
ينفح فيه الهواء بسرعات مختلفة الشدة لتقرير أثر ضغطه على جسم 
طاثرة أو قذيفة موجهة ٠٠١‏ الخ ) ثم تطييرها بعدثذ فعلبا قبل أن ينطلق 
النموذج الأصلى بحجمه الكامل فى الهواء ٠‏ وبعض الثوابت الموثوقة توفر 
أيضا الأمان : قوانين الغيزباء وديناميكية حركة الهواء والغازات لا تتغر › 
فهى ثابتة ويمكن التنبؤ بها ٠‏ وما هذا بصحيح فى صناعة السينما ٠‏ 
اذ ليس هناك فى الواقع سبيل لاختبار نسخ فيلمية مصغرة فى أنفاق 
هوائية » ولا بنبنى نجاح فيلم ما ( أى قدرته على الطبران ) على ثوابت 
قابلة للتنبؤ بها مثل قوانين الفيزياء وديناميكية حركة الهواء » بل على 
قوانين الحب والكره البشرية - المتقلبة التى يتعذر التنبؤ بها ٠‏ وللصياغات 
المعادة والملاحق على الاقل قدر ما من قابلية التنبؤ فى مجال السوق ٠‏ 


وہنظر بول شرıدر‏ rںڵSchrade Paul‏ : مخرج الصباغة المعادة 
لفيلم » tلiنااس‏ ãllۉطط‏ <« Cat People‏ عام ۲ نظرة احتقار الى معظم 
الصياغات المعادة للأفلام : 


من الجلى أن الاتجاه العام للصياغة المعادة دلالة على الجن 
فالصياغات المعادة والملاحق والمحاكيات الساخرة هى ما أسميه : أفلام 
« متخلفۀة الولادة » ٠‏ فانها تخرج للدنيا شيئا آخر ٠‏ ومع فداحة تكلفة 
الأفلام بهذا الشكل › يحاول كل شخص أن يحمى وظيفته ٠‏ وبالنسبة لأى 
مسئول تنفيذى يكون عمل « بيت الحيوان » أو « الفك المفترس » مرة 
أخری اسلم قرار یتخذه دون ریب ۰ 


وربما كان الشىء المؤسف بشسأن أغلب الصياغات المعادة والملاحق 
هو آنها صنعت من آفلام - ان لم تكن من كلاسيكبات السينما - قد ألبتت 
بشعبيتها المستمرة أنها فى حقيقة الأمر. لا تحتاج اطلاقا الى اعادة صياغتها . 
ولا تستجدى عادة تكملة تلحق بها ٠‏ وبناء على هذا » تكفل الاستديوهات 
لنفسها ٠‏ فى نوعيات الأفلام التى تختارها لصياغة معادة تركيبة غريبة من 
النجاح والفشال ٠‏ فجماهير المتفرجين سوف تذهب لكى تشاهد صياغات 
معادة لأفلام تعرفها وتحبها » بدافع الفضول لا غير ٠‏ انه حافز لا يقاوم 
تقريبا أن ترغب فى اصدار حكم نقدى على الصياغة المعادة لأى فيلم معروف 
عند الناس › ولعله أحد القوانين المعدودة للسلوك البشرى التى يمكن 
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للاستديوهات حقيقة أن تتكهن وتثق بها ٠‏ اذ كلما كان الأاصل أفضل 
وتزايدت شعبيته » ازدادت أعداد الناس الذين بمكن الاعتداد بهم لرؤية 
الصياغة المعادة أو الملحق » وهكذا بوجد نوع من الضمان للعائد المالى ٠‏ 
ومع هذا فهو أيضا نوع من ضمان الفشل . لأنه كلما كان الأصل أفضل › 
ارتفعت توقعات المتفرجين المعقودة على الصياغة المعادة أو الملحق › والذى 
يخفق على الدوام تقريبا فى تلبية تلك التوقعات ٠‏ ( قانون بشرى طبيعى 
بحكم استجابة الجمهمور للصياغات المعادة والملاحق : كلما ارتفعت 
التوقعات » كانت خيبة الأمل أعظم ) ٠‏ ورغم أن هناك استثناءات نادرة › 
فان الصياغات المعادة والملاحق يعوزها بوجه عام طزاجة الاصل وديناميكيته 
الابداعية الخلاقة » ولهذا تجد خيبة الأمل عادة ما يبررها ٠‏ ومع تسليمنا 
جدلا بأن الحافز الأول على انتاج الصياغات المعادة والملاحق هو الربح 
وأرجحية المراهنة على كسب محقق › ينبغى علينا أيضا أن نقر بوجود 


أسباب صحبحة فعالة لانتاج الصباغات المعادة والملاحى »> ووحود تحد 
ابداعی منخرط فى ثناياها ٠‏ وقد كان مخرجو هذه الصياغات صرحاء 


واضحين فى هذه النقطة : انهم بربدون أن يستحدثوا تغييرات ابداعية فى 
الترجمات الجديدة ‏ انهم لا يسعون اطلاقا الى عمل نسخة زيروكس ٠‏ 
ر( = آلة طبع المستندات المعروفة ) وهذه التغييرات الابداعية تتخذ أشكالا 
مختلفة ولها ما يبررها بطرق مختلفة ٠‏ 


الصااغات العادة : 


با ان ةم امان لر فى مقرل ج شی عاد بن 
نسخ الترجمات المختلفة لنفس الفيلم » فان أحد المبررات التى تستخدم 
كثيرا جدا لاعادة صياغة فيلم هى « تحديثه عصريا » ٠‏ وللمخرجين أساليبهم 
الخاصة بهم لتفسير ما يستهدفونه فى تحديث فيلم : فى رأيهم أنهم 
بحسنون عادة هذه الأعمال باضفاء « سمة أكثر معاصرة › علبها أو بتقد م 
« احجساس جدبد لجموع المتفر جي المحدتيل » ٠‏ 

ويمكن تحديث فيلم ما تحديثا عصريا فعليا بمجموعة طرق متنوعة : 
© تغييرات مهمة فى الأسلوب : 

تحديث عصرى ليعكس التغير الاجتماعى » الأساليب السينمائية › 
أو آسساليب الحباة » أو الأذراق الشائعة : « تستطيع السماء أن تنتظر »› 
 ) ۱۹۸۰ (‏ صباغه معادة لفيلم سسنة ۱۹۱ « هنا بأتی مستر جوردان » : 
« مولد نجم › ( ۱۹۷١ / ۱٥۹٤‏ ) - موسیقی » اسلوب حياة جديد . 
جو جديد كامل لحكابة قديمة » « ساحرة أوز » ( ۱۹۴۹  )‏ « الساحرة »› 
( ۱۹۷۸ ) - موسيقى حديثة » طقم ممثلين سود » نسخة مصورة سبنمائيا 
لعرض برودوای ۰ 
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ه تغيرات في التكنولوجيا السينمائية : 


تحديث عصرى للاستفادة من امكانات حديدة فى الشكل الفنى : 
مركبة السفر العمومية »> (۱۹11/۱۹۳۹) - اللون › الشاشة العريضة _ 
الصوت المجسم › « بن هور »> (  ) STARS‏ اللون » الشاشة 
العريضة » الصوت المجسم ( نسخة ۱۹۲١‏ كانت صاامتة ) . 
« كنج كونج » ( ۱۹۷1/١۹۴٣‏ ) - اللون › الشساشة العريضة » الصوت 
المجسم » > تكنيكيات تحريك معقدة » « الشىء › ( ۸/۱0۱ ) - اللون 
الشاشة العريضة » الصوت المجحسم » مؤثرات خاصة ٠‏ 


© تغيرات فى الرقاية : 

« البو سطجی دائما ہدق مر تین » (  ) ۱۹۸۱/۱۹٩٩‏ معالجه صريحة 
لانفعالات فاثرة جياشة › « البحيرة الزرقاء » ( ۱۹۸٠۰ /۱۹٤٩‏ ) - تركيز 
على الصحوة الحنسسة عند زوجي شابن 


س انواع جديدة هن البارانوبا : 

« غزو سارقى الجشث » ( ۱۹۷۸/٠١٠١١‏ ) - من المخاوف اللاشءورية 
من انقلاب شيوعى فى الفيلم الأاصلى الى مخاوف انقلاب الموتى فى الصماغة 
المعيادة ٠‏ 


® الترجمة الموسيقية : 

نمط من الصياغة المعادة بهيىء عادة تحديا أعظم وحربة ابداعية أعظم 
أمام المخرج هو « ترجمة » الفيلم الى نص موسيقى » حيث يجب أن تقدم 
فيه الكلمات والموسيقى مندمجة فى الكيان الدرامى للصمل الأصلى ٠‏ 
أمثلة على ذلك : « أوليفر تويست » ( ۱۹٤۸‏ ) حولت الى « أوليفر ! » 
۱۹٩۸ (‏ ) » « مولد نجم » ( دراما سنة ۱۹۳۴۷ الى فیلم موسیقی 
سنه ۱۹٥٤‏ ) > « حكاية فيلادلفيا » ( ٠١٤١‏ ) الى « المجتمع الراقى » 
۹٠١١ (‏ ) » « الأفق المفقود » ( دراما سنة ١۹۳۷‏ الى فيلم موسيقى سنة 
۳ ) » « آنا وملك سيام » ( دراما سنة ۱۹٤١‏ ) الى « الملك وأنا» 
( فيلم موسيقى سنة ۱۹١١‏ ) › « بيجماليون » ( دراما سنة ۱۹۴۸ ) الي 
« سيدتى الجميلة » ( فيلم موسيقى سنة ٠ ) ۱۹٩۹٤‏ 


س تغيير فى الفورمة - الترجمة التليغزيونية : 


دخلت آفلام التليفزيون أبضا فى تجارة الصياغات المعادة بالاسهامات 
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الآتية : « فئران ورجال » ( ۱۹۸۱/۱۹۳۹ ) : « يوميات آن فرانك » > 
د كل شىء هادىء على الجبهة الغربية » » د« من هنا الى الأبدية »> ٠‏ 


ه الصياغات المعادة للافلام الأجنبية : 


وقد جاء التحدى الابداعى أيضا فى عملية زرع فيلم من احدى 
الثقافات الى أخرى بنتائج سارة شيقة ٠‏ فقد أصبح فيلم « الساموراى 
السبعة » ( اليابان سنة ٠٠٠٤‏ ) د السبعة العظام » ( الولايات المتحدة 
سنة ٠١١١‏ ) » « وابتسامات ليله صيف » ( السويد سنة ۱١١١‏ ) 
أصبح أولا استعراضا ببرودوای م فیما بعد الفيلم «موسیقی لبلة قصبرة» 
( الولايات المتحدة سنة ۱۹۷۸ ) »> نم أحدثها فيلم « اللاهث » ( فرنسا 
سنة ۱۹١١‏ الى الولايات المتحدة سنة ۱۹۸٣‏ ) الذى ينقل موقع الأحداث 
من باريس الى لوس انجيليس ويقلب جنسيات الشخصيات الرئيسية ٠‏ 


الملاحق : 


٠٠‏ ان المثال الوحيد فى التاريخ لملحق تساوت جودته مح جودة 
الأصل هو فيلم « دون كيشوت »› ٠‏ وسوف أكون مخبولا لو حاولت صنع 
واحد لفيلم « حد الموسى » ۰ من آقوال سومرشت موم عندما طلب منه 
المنتج داريل زانوك أن يكتب ملحقا للفيلم ٠‏ 

هناك اختلاف مهم فى التوقيت الملائم للصياغات المعادة ازاء الملاحق . 
فذفى حي تسمح الصياغات المعادة عموما للعمل الأصلى بأن يعمر حينا 
من الدهر ( قد بطول فى بعض الأوقات الى جيل جديد كامل أو جيلين 
قادمين لا يعرفان شيئا عن الأصل ) نرى الملاحق تواتيها أفضل فرص 
النجاح عندما تتوالى بسرعة » حتى يمكنها أن تتوالى على اثر نجاح العمل 
الأصلى ٠‏ والحافز الذى يدقع المتفرجين الى مشاهدة الملاحق شبيه جدا 
بذلك الذى يدفعهم لرؤية الصياغات المعادة ٠‏ فاذا كانوا قد استمتعوا 
بالأصل » فانهم يذهبون يبحثون عن مزيد من نفس الشىء » ويحدوهم 
الفضول للتعرف على ی درحة من الحودة سوف بواجه الملحق أصله 
بحرأة ٠‏ والحافز على الملاحق شسيه أيضا بحافز الصياغة المعادة - أى 
الربح ٠‏ بيد أن التفكر مختلف قليلا ٠‏ ففى الصياغة المعادة هى مسألة 
« العبها ثانية ياسام ٠‏ لقد أحيوها ذإت مرة ٠٠٠١‏ دعنا نعملها ثانية » ٠‏ 
آما مع الملحق فهى مسألة : « ظفرنا بشىء جيد يدور ٠٠‏ هيا بنا نجنى 
منه كل مأ نستطيع أن نقطعه من أميال » ٠‏ 

وهناك أسباب جيدة _ قليلة نسبيا لصنع ملحق غير تحقيق الربح 
الممكن ٠‏ اذ توجد طبعا بعض اللاحق الطبيعية جدا _ ملاحق صنعت 
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ببساطة لان هناك مزيدا من الحكابة لكى يحكى ‏ وهذه الملاحق يمكن أن 
تضاهى الأصل فى الجودة اذا استكملت هذه الحكاية ٠‏ وقد صنمت ملاحق 
من الدرجة الأولى ٠‏ مثلا » من فيلم « الأب الروحى » ( « الأب الروحى : 
الجزء الثانى » ) وفيلم « العلاقة الفر نسية » ٠‏ ( « العلاقة الفرنسية ۲ › ) 
ومعظم اللاحق رغم ذلك تفتقد الرباط الطبيعى بأصولها . ذلك الرباط 
الذى بده الائنان معا ٠‏ 


ولأن الملاحق لا تحاول أن تروى نفس الحكاية » وانما تستطيع أن 
تبنى فوق الشخصبات التى تأاسست من قبل خى العمل الاصلى » فانها تتيح 
للمخر جين محالا أرحب كثيرا للحرية الابداعية ٠‏ وطالما آن الملاحق تلتقط 
بعض الشخصيات من الأصل › وتحتفظط بدرجه معينة من التماسك 
والرصانة فى معالجة تلك الشخصيات » وتدخر شيئا من أسلوب الأصل »ء 
فانها يمكن أن تطير محلقة فوق أى اتجاه تقصده تقريبا ٠٠‏ مثال طيب 
لقابلية المرونة فى الملاحق يمكن مشاهدته فى الملاحق التى توالت على 
عمل جيمس عو بل 141٤‏ وء۳ه[ الأصلی « فرانکنشتاین »> ( ۱۹۲۱١‏ ) الذى 
تبعه « عروس فرانکنشتاین » ( ۱۹۳١‏ ) حیث ادخل هویل عناصر 
بار وكية شاذة غرببة وفكاهة سوداء » وخاصلا موسيقيا صغيرا » ثم 
« فرانكنشتاين يقابل الرجل الذثب » ( ۱۹٤۳‏ ) . والملحى التهكمى 
« فرانکنشتاین الصغر › ( ۱۹۷٤‏ ) بمزج فی ثنایاه عناصر من کلا فیلمی 
فرانكنشستاين الأصليين » وينجح الى حد بعيد لأنه يسترد عن حب واعزاز 
اسلوب العملين الأصلين ٠‏ 


وأهم كثبرا من الامكانية الكامنة فى الحكاية الأصلية لعمل ملحق 
يوجد الشغف الذى تولده شخصبات العمل الأصلى فى نفوس مشساهديها 

٠‏ فاذا تبين آن جمهورا سينمائيا عريضا مفتون بطاقم ممثلى العمل 
الأصلى وبود من قلبه أن يراهم معا مرة أخرى » أمكننا أن نستفيد بعقولنا 
أن ملحقا سوف يكون على الفور قيد التنفيذ ٠‏ وفى أى فيلم تبدو فيه 
امكانية الكسب جيدة بقدر كاف لأن يلهم بفكرة ملحق » نجد عقود 
الاستديو مع المشلين سوف تلزمهم بعمل الملحق أيضا ٠‏ فالاستمرارية 
التى يوفرها الاحتفاظ بممشلى العمل الأاصلى فى الملحق مهمة بدرجة هائلة 
لماذبية شباك التذاکر ۰ وقد آفاد روی شیدر ولورین جاری ومارای هاملتون 
على سبيل الخال » كحلقات .وصل مهمة بين فيلمى « الفك المغترس » 
و « الفك المغنرس ؟ » ء 


الا أن « الفك المفترس ۲ » بقدم أيضا مثالا لمدى أهمة الناس 
العاملين خلف الكاميرا فى صنع ملحق ناجح ٠‏ اذ عندما لا يشترك الكتاب 
والمخرجون وفنيو المونتاج الذين اشتر كوا فى صنع العمل الأصلى - فى 
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الملحق ( أو الملاحق ) الذى تليه » من الممكن أن يعانى الغيلم الى حد بعيد 
من افتقاده غالبا روح العمل وأسلوبه ووقعه قى النفضس ٠٠٠١‏ ولهذا › 
تنتج أنجح الملاحق ( أو سلسلة الملاحق ) حينما يبقى « الفريق الفائز » 
بأجمعه ( من ممثلين » مخرح › كتاب › مونتير » منتجين ٠٠١‏ الخ ) 
متماسکا تماما طوال مدة العمل ٠‏ ولعل النجاح الهائل لمسلسل « ر وکی › 
Rocky‏ راجح الى المشساركة المتواصلة من جانب معظم فريق « روكى » 
الأصلى » ولكن حتى هذا النجاح يحتمل ألا يدوم أطول من ذلك ٠‏ ( ومع 
أن فریق « روکی » قد اعلن أن « روکی > » موجود بالمعامل * فقد بدا 
سموبرمان شبحا شاحما مرهقا من ذاته السابقةه فى « سمو رمان ۳ » 
uperman 11‏ ومن المأمول أنه سوف بحظى براحة مستحقة بجدارة ) ٠‏ 


وشېیه فی بعض النواحى بملحقی « ر و کی » و « سوبرمان » وان 
كان جد مختلف فى أمور كشرة عن الملحق الفادى المألوف « استغلال خبطة 
فنبة باهرة النجأح » « eXPloitation-of-a smash-hit « sequel‏ _ بوحجد 
« سلسلة الشخصبات « Character Series‏ . وتستطيع سلسلة الشسخصبات 
أن تتطور من سلسلة قصص تبرز نفس الشخصية أو الشخصيات 
( طرزان وجيمس بوند وشرلوك هولز ) أو قد تتطور السلسلة حول 
شخصية تظهر فى فيلم منفرد ٠‏ 


واذا كان لتلك الشخصية أو تلك الزمرة المؤتلفة من الشخصيات 
حاذبية هائلة للحمهور › فقد تكون عاقبة ذلك سلسلة من الأفلام المننية 
حول الشخصية أو زمرة الشخصبات : آبوت وكوستللو » كروسبى وهوب 
( مسلسل « الطريق » ) بيتر سيلرز فى دور المغتش كلاوزو اaعء0uاC‏ 
( فى مسلسل « الفهد القرنفلى » ) وبرسى كبلبرايد Percy Kilbride‏ 
ومارجوری مىن Marjorie M411‏ فى دورى ما Ma & Pa Kettle Jia |ıg‏ 
ورما تکون « غزاة الفلك المفقود » و « انديانا حونر » و « معبد المصر 
المحتوم » يدابة سلسلة شخصبات جديدة ٠‏ 


وفى سلسلة الشخصيات » بصبح استمرار الممثلين من فيلم الى 
التالى له أمرا لازما ٠‏ ولكن مثله الكتابة الحبدة المسبوكة حول تماسك 
الشخصية المكين › وأسلوب السلسلة الشامل ينبغى أن بكون رصينا ٠‏ 
بهذه الطريقة تشيع توقعات المتفرجين » ضامنة عودتهم لمشاحدة الفيلم 
التالى فى السلسلة ٠‏ وحاحجة الجمهور هذه الى ما يقبل التنبؤ به » والى 
رو بة وجوه مألوفة فى نوعبات مألوفة من « فورمات › الحكاية » قد آشيعت 
الى التمام تقرببا بالمسلسلات الدرامية وكوميديات المواقف التي تعرض 
على شاشة التليفزيون كل أسبوع ٠‏ 
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وفى حالات نادرة » تصمم سلسلة أفلام لتكون أجزاء من كل آكبر 
سبق تصوره ۰ ورغم آن کل فیلم يمكن أن يقف على قدميه كعمل متحد 
قائم بذاته » الا أن كلا منها موصول برباط الشخصيات والمنظر والأحداث 
الى كل أكبر حجما ٠‏ وقد صممت أفلام « حروب النجوم » Star Wars‏ 
( ۱۹۷۷ ) و « الامبراطورية ترد الضربة » ( 1۱۹۸٠١‏ ) و « عودة حبدى » 
The Empire Strikes Pieck , — the Return of the Jedi (\4AY)‏ — 
على آنها ثلاثية ۰ وتوحی عناوبنها بان « توم ادیسون الصغبر » ( ۱١٤١‏ ) 
Young Tom Edison‏ و » ادgwiن‏ « ال)رحJ‏ « ) ۱۹5°( Edison, The Man‏ 
كانا قد صمما لتعشيق سيبرة كاملة لاديسون ۰ ومع أن حافز الربح قد 
يتداخل أيضا فى مثل هذه الخطط › فان الكتابة والقوة الدرامية ينبغى أن 
يكو نا أسمى من نوعية خاطرة البال اللاحقة : هيى ! لقد نجع ذلك العمل ! 
هیا بنا نبادر الى عمل ملحق له ! 
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شب معظمنا كيرا مع الصور المتجركة »> سواء فى دار العرض 
السينمائى أو على شاشة التليفزيون ٠‏ وجمعتنا الألفة الحميمة بأجناس 
الأفلام والصياغات المستجدة والملاحجق حتى صرلا نجربها فى يسر كانما 
نجتذب نفسا من الهواء ٠٠٠‏ فهى جزء من بيئتنا الطبيعية المحيطة ٠‏ بيد أن 
معظمنا لا يحس نفس الراحة مع الأفلام الصامتة والأجنبية ٠‏ كما يمكن 
لانتاجات الثقافات الأخرى » وأساليب حياة الآخرين » والأجيال الآخرى › 
أن تطرح بغرابتها عقبات كأداء فى سبيل التذوق والفهم ٠‏ على أيه حال › 
اذا بذلنا جهدا واعيا للتغلب على تلك العقبات » فسوف نجازى خير جزاء 
يدنيا التحارب التى تنتظر نا فی هذه الأفلام « الخاصة » ٠‏ 


فلم اللغة الأجنبية : 


ان أصعب مشكلة فى تحليل الفيلم الأجنبى اللغة طبعا هى حاجز 
اللغة ذاته ٠‏ وبالرغم من حقيقة أن الصورة تنهض بالعبء الر ئيس للاتصال 
فى الفيلم » فان الكلمة المنطوقة ماتزال تلعب دورا مهما ولهذا السبب › 
وجب أن تستخدم طريقة ما لكى تعيننا على فهم الحوار ٠‏ وهناك طريقتان 
أساسيتان لترجمة الحوار فی الأفلام الناطقة بلغات أجنبية : دبلحة الصوت 
البشرى واستعمال العناوين الفرعبة المطبوعة ٠‏ 
دبلجحة الصوت : 

فى حالة الفيلم الفرنسى الذى يعرض أيضا فى أمريكا » تجرى عملية 
ديلجة الأصوات كما يلى : بتحدث الممثل بعبارات الحوار بلغته القومية 
( الفرنسية ) ويسجل هذا الحوار ويصبح جزء٠‏ من شريط الصوت للنسخة 
الفرنسية ٠‏ ولكن بالنسبة للسوق الأمريكية » يبدل شربط صوت الحوار 
الفر نسى بشريط صوت انجليزى » حيث سجلت أصوات بالانجليزية لكى 
تناظطر حركات الفم والشفتين للممثلين الفرنسيين ٠‏ ولواءمة الصوت مع 
شر بط الصوت › يتخير المترجم بحرص بالغ الألفاظ الانجليزية التى تقارب 
فى نظام الأصوات الكلامية - الالفاظ الفرنسية التى تنطق › حتى تبدو 
صورة الممشل الفرنسى والكلمات المنطوقة بالانجليزية متزاهنتين ٠‏ ولعل 
أجلى ميزة فى دبلجة الصوت هى أنها تمكننا من مشاهدة الفيلم بالطريقة 
المعتادة » ولأن الممثلين يلوحون كأنهم يتحدثون بالانجليزية › لا يمدو 
الفيلم أجنبيا الى هذا الحد ٠‏ 


YAY 


fb/mashro3pdf 


غير أن مساوىء وتقييدات عملية دبلجة الأصوات عديدة ٠‏ أولى 
مشالب الدبلجة هى الأثر الذى ينجم من فصم المثلين عن أصواتهم . 
اذ فی الغالب يجعل التمثیل ببسو جامدا متبلدا ٠۰٠۰‏ تصرح رنناتا آدلر 
التى تعارض بقوة دبلجة الأصوات » قائلة : « الصملية لا أمل فيها » فهى 
تحطم أى ايهام بالحياة ٠‏ وتترك الممثل فى موضع مأ بين سمكة تبقبق 
بفہ‌ها ومسخة ينتحب فی قوله » ۰ 


مشسكلة أخرى هى أن تزامن الشفتين بالاتقان الدقيق المضبوط أمر 
غير ممكن اطلاقا فى الواقعم ٠‏ مثال على ذلك » مع أن العبارة الفرنسية 
« پا حبیبتی ۲ن0ص M50۸‏ » قد تقارب جدا حر كات الشفتين لترجمة 
مثل ١۲۴هعل‏ رص فان الكلمة الفرنسية انلا© لا تنطبق جبدا على 
حر كات الشفتين للكلمة الانجليزية ٠ )¥۷٤8(‏ وحتى لو كان ممكنا تزامن 
الشفتين المضبوط » سوف تبقى عقبة أخرى رهيبة جدا : كل لغة لها 
طابعها الانفعالى ٠‏ ونماذجها الايقاعبة › وايماءاتها وتصبيراتها الوجهية 
الممساحبة » وكلها تبدو غير طبيعية عنما تولج فيها لغة آخرى ٠‏ 
فالتھمرات الوجهية القر نسية متلا › للا تنسحم ب٬ساطة‏ مع الكلمات 
الانجليزية ٠‏ ومدارس التمثيل متأثرة بكل تأكيد بطبيعة اللغة التى بنطقون 
بها ٠‏ وخصوصا بطابعها الانفعالى العام ٠٠٠‏ تأمل على سبيل المغال الفرق 
بين أسلوب التمثيل الايطالى ‏ بتوكيده على التفصيل المتقن والايماءات 
العريضة . والأسلوب السويدى » الذى يتسم بانضباط وتحكم أشد 
بكثر ٠‏ وهكذا » ويسبب استحالة التزامن المضبوط والفوارق فى الأمزجة 
الانفعالية ا التى تنكس فى أساليب التمثيل » لا يمكن للدبلحة 
اطلاقا فى حقيقة الأمر أنتظفر بايهام الواقع ٠‏ وغالبا ما تتخلل الفيلم كله 
سمة متكلفة لابد منها » ؛ تصبح مثار وازعاج ‏ منغص للرائثى ٠‏ 


وعلاوة على ذلك ٠‏ تمحو عملية دبلحة الصوت كلا من القوة الطبيعية › 
والطابع » والسمة الانفعالية الفربدة للغة الأصلية » التى يمكن لجرسها 
ذاته ‏ سواء مفهوم أو غير مفهوم - أن یکون جوهريا .لا غنی عنه لروح 
الفيلم ٠‏ ویعود حس الواقع الذى افتقد فى عملية دبلحة الصوت عندما يتم 
التحدث باللغة الأصلية » لأن الفيلم الأجشسى فى لغته الأصيلة الخاصة 
به ڏو رين وأصالة يسشحل تحقبقهما خلال الدبلحة ٠‏ 


و E‏ ئم الممثلين ونغمة 
قى قیلم « e‏ والسلام « ا تجعل الدبلية اهل موسکو 
ہبدون ‏ كما تقول ربناتا Îدلر Renata Adler‏ کا نهم وافدون من 
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تكساس ٠‏ وفى مثل هذه المواقف › قد يتيسر الابقاء على درجة معبنة من 
الأصالة بجعل الأصوات المدبلجة تنطق الانجليزية بلهجة روسية . 


وفى كافة الأحوال تقريبا ترجع سحة التكلف فى الفيلم الأجنبى 
المدبلج لا الى تغير اللغة أو توزيع الأصوات وانما لرداءة نوعبة تكنيكيات 
الدبلحة ٠‏ وأحيانا يبدو أن هناك افتقارا عاما الى الاهتمام بالأداء الدرامى 
للأصوات المدبلحة ٠‏ فالسطور المديلحة ذات نبرة درامية واهية » فهى 
لا تملك أية تنوبيعات طبيعية فى طبقة الصوت ولا نبر الكلام » والايقاعات 
جميعا خاطئة ٠٠٠١‏ والسطور غالبا تقر برتابة لا حياة فيها » لا تكاد تقدم 
أكثر من « المعلومة » الأساسية للعبارة دون دقائى التعبير الصوتى 
المرهفة ٠‏ 

وفيلم « الزوجة الخليلة »> ( وهو فیلم ايطالى أخرجه عام ١۹۷۹‏ 
مار کو فيکاريو » بطولة مارشيلو ماسترويانى ولورا أنتونيللى ) دراسة 
كلاسصيكية فى الكيفية التى يمكن بها تدمير فيلم جيد الى حد معققول 
بتكنيكيات رديئة للدبلجة ٠‏ من الناحية الايجابية » واضح أن المثلين 
ينطقون بأفواههم كلمات انجليزية » لأن تزامن الشفاأه أجيدت مواءمته الى 
مدی بعید ۰ وهنا بنتهی أى احساس بالمصداقبة ( أو امكانءة التصد رق ) ˆ 
فالحوار المدبلج كما يتجلى مقصور على ميكروقون فى استديو مع الممثلين 
الناطقين بالانجليزية على مقربة لصببقة جدا بالميكروفون ١الى‏ حد أنهم 
يضطرون الى التكلم بهدوء رفيق ليتلافوا تشويه أصواتهم وهى تسجل ٠‏ 
وهکذا پعطی کل قول انطباعا بأنه شیء يهمس به فی اسماعنا ۰ 

وليس ثمة محاولة ما لتحقيق أى احساس بالعمق : كل صوت سحل 
على نفس مستوى جهارته دون اعتبار لمعد الممثلل عن الكاميرا * كما 
لا بوحد صوت يكتنف المكان أثناء الأحادبث الدائرة » حتى عندما يتحادث 
لممشلون فى حجرة خاصة بأناس آخرين ٠‏ وفى بعض الحالات » تقدم 
الموسيقى بافراط فى محاولة للقضاء على بعض هذا السكون الرهيب ٠‏ 
وفى حين أن الأصوات المدبلحة موزعة جيدا ( كان ماسترويانى بتحدث 
بنفسه ) يبدو تمشيلهم مثل القراءة » الحوار مسطح » قاتر وتنقصه الهزة 
الدرامية الأسرة ء٠‏ 

وعلى نقيض تام من مشاكل فيلم « الزوجة الخلبلة كعاكزص مWif‏ 
نجد انجاز الدبلجة الممتاز فى فيلم 8001 ء4٥ ٠‏ فالايقاعات الطبيعية » 
والتر نيم وطبقة الاصوات البشرية وهى تخاطب بعضها البعض تضفى عل 
الحوار حياة ديناميكية حتى بدون تزامن محكم تماما مع حركة الشفاة » 
ويمنحنا الصوت المكشف بأبعاده الثلاثة « معلومات » مشبرة کافىة لأن 
تجەلنا ننسی ان الفيلم رغم هذا مدبلج ۰ 


فن الفرجة - ۲۸۹ 
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العناوبن الفرعية : 


عندما لا تستخدم دبلجة الأصوات ٠‏ يستفيد الفيلم الأجنبى اللغه من 
العناوين الفرعية المطبوعة على شربطه ٠‏ وهنا تظهر ترجمة انجليزية موجزة 
للحوار فى شكل مطبوع أسفل الشاشة بينما التحاور يجرى مجراه ٠‏ 
وبقراءة هذه الترجمة تتسنى لنا فكرة واضحة تقر بيا لا يقال على لسان 
الممثلين وهم يتحدتون بلغتهم الوطنية ٠‏ 

ويمتاز استخدام العناوين الفرعية على استخدام دبلجة الأصوات 
بمزايا متعددة ٠‏ لعل أشدها آهمية أنها لا تتداخل فى الايهام بالواقع 
بقدر ما تفعل الدبلجة ٠‏ ولو أن ظهور الكتابة فى قرار الساشة ليس من 
طبيعة المجال السينمائى تماما ٠‏ ولأن الممثلين غير معزولين عن أصواتهم › 
تبدو حركاتهم التمشيلية أكثر واقعية وانسانية » وأيضا أكثر فعاليه ٠‏ 
علاوة على ذلك »> بحتفظ الفيلم ذو العناوين الفرعية المطموعة ‏ من وراء 
انطاق الممثلين بلغتهم الوطنيه ‏ بقوة النقافة التى أنتجته وبطابعها 
وخاصيتها الانفعالية الفربدة ٠‏ ولا يسكن المغالاة فى تقدير أهمية هذه النقطة 
الأخبرة ٠‏ ولنستشسهد مرة آخری برآی ریناتا آدلر فى الموضوع : 


٠٠١ «‏ وتتجلى احدى قوى السينما الجوحرية وجمالياتها فى أنها 
عالمية بحق » فى انها تجصل اللغة ميسورة سهلة المنال بطريقة بالغة 
الخصوصية ‏ فى السينماأً وحدها يستطيم المرء أن بستمع الى لغات أجنية 
تنطق وأن يشارك - بالكلمة المكتوبة فى العناوين الفرعية ‏ مشا ركة وئيقة 
بقدر ما يشاء يوما فى ثقافة لولاها لظلت منغلقة علبه »> ٠‏ 

وحهكذا ٠٠٠‏ تتدخل العناوين الفرعية بدرجة أقل فى تجربة المنفرج 
الجمالية الشاملة للفيلم » وفى اكتماله الثقافى » ومن ثم فى حقيقته 
الجوهرية ٠‏ ومادام معظم حقيقة الفيلم تأتينا من خلاله بالبداهة حتى فى 
لغة لا نستطيع فهمها » فالأهم أن تظل حلقة الصورة / الصوت سليمة 
لا تمس ٠‏ من أن نفهم جيدا كل كلمة من كلمات الحوار ٠‏ 


ولا يعنى هذا القول بآن استخدام العناوين الفرعية ليس له هو أيضا 
مساوئه ٠٠‏ فمن أظهرها للعبان أن انتياهنا بتوزع بين مشاهدة الصورة 
وقراءة العناوين الفرعية ٠‏ اذا قرأنا ببطء أو اذا كان التوليف سريم 
الوقع » فقد تفوتنا أجزاء مهمة من الصورة المرثية ونفقد الاحساس بتتابعم 
الفيلم ٠‏ أكثر من ذلك » أن معظم العناوين الفرعية موجزة جدا بحيث تكون 
مغرطة التبسيط وغير تامة ٠‏ فهى مصممة لتنقل فحسب أدئى مستوى 
اسای للمعنى فی الحوار > ولا تحاول حتی اقتناص نكهة الحوار وقيمته 
الكاملتين فى اللغة الأصلية ٠‏ 
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مشمكلة أخرى تنشاً غالبا من حقيقة أن العناوين الفرعية تطبع باللون 
الأميض ٠‏ فالحروف البيضاء تبدو عند أسفل الشاشة » واذا كانت الصورة 
وراء العناوين الفرعبة بيضاء أو فاتحة اللون » عدت العناوين الفرعية 
مطموسة لا تقرأ ٠‏ كان هذا هو الحال فى فيلم « تورا » تورا » تورا » 
ra, rra, Fora‏ » حيث كانت العنأوين الفرعية الببضاء تظهر فى معظم 
الأحيان على اليو بيفورمات البيضاء التى يرتديها ضباط البحرية اليابانية ٠‏ 
ومع آنه يبدو آمرا سهلا نسبيا أن يغيبر لون حروف العناوين الفرعية حتى 
تبرز واضحة على الخلفية الا أن هذا لا يحدث آبدا ٠‏ 


ورغم تلك المساوىء » مايزال استخدام العناوين الفرعية ريما ايسر 
حل لتخطى حاجز اللغة » وبخاصة فى الفيلم بطىء الايقاع الذى تم توليفه 
بطريقة يمكن معها أن قرأ الحوار قبل أن تتغير الصورة ٠‏ أما فى الفيلم 
سريع الايقاع حيث تقتضى نقلات القطع التوليفية المتواترة بسرعة بالغة ‏ 
انتباها تامأ للصورة » فربما تكون دبلجة الصورة هى الحل الوحيد ٠‏ 


ضروب اخرى من « السمة الأجنبية » e3‏ دصو ء٣٥۴‏ 


ليست مشىكلة اللغة عى العقبة الوحيدة فى سبيل فهم الأفلام الأجنبية 
وتذوقها ٠‏ فالى جانب حاجز اللغة نوجد أيضا فوارق ثقافية مهمة آخرى 
قد تحدد أو تشتت استحابتنا لها ٠‏ وهناك حكاية تروۍ عن محاولة روسية 
لاستخدام فيلم «عناقيد الغضب» 31 0۴ he Grapes‏ كأداة دعائية ضد 
الولايات المتحدة _ توضح أن الفوارق التقافيةلها أثر عميق فى الكيفية 
التى يستقبل بها فيلم من الأفلام ٠‏ فقد اكتشف المسئولون الروس فيلم 
« عناقيد الغضب » ورأوا فبه مثالا لفظاعة استغلال ملاك المزارع الضخمة 
الرأسماليين لجهد العمال المهاجرين ٠‏ وشرع المسئولون يعرضون الفيلم 
على الروس لكى يوضحوا لهم مدى فظاعة الحياة فى أمريكا ويقنعوهم 
بشرور الرأسمالية ٠‏ وجاءت الفكرة بعكس ما كانوا يرجون حيئما استجاب 
الفلاحون لا باحتقار الرأسماليين وانما بحسد آل حودزر الذين يہلکون 
جرارا وبتمتعون بحرية الانتقال فى أرجاء البلاد ٠‏ 


وعند النظر فى مسكلة الفرحة على آفلام من بلد أجنبى » ريما نفكر 
فى المشاكل التى قد يصادفها أجنبى غر متعود على الولايات المتحدة _ 
فى تفهم دقاثى الأمور فى أفلام من قبيل « راكب سهل » ( ثقافة الهييبز | 
المخدرات فى الستينات ) أو « بوب 800 . کارول ©4۲٥0!‏ > لك 
Ted‏ وآالیس « عالA‏ » ( الثورة الحنسية فى الستينات ) أو « مسلسل » 
( شطط الأخذ ببدعة أسلوب حياة مقاطعة مارين بشمال كاليفورنيا ) ٠‏ 
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وفیلم لİiı Lina Wertmuller pga‏ » اکتساح »> Swept A¥ay‏ علی 
سبيل المئال » حكاية رمزية تجرى على عدة مستويات مختلفة ٠٠١‏ فهى › 
على مستوى أساسى جدا » قصة رمزية عن المع ركة التى لا تنتهى أبدا بين 
الجنسين ۰ فالممثلان الرئیسیان جیانکارلو جیا نىنى Giancarlo Giannini‏ 
فی دور نوتی عادی فی بخت › وماربانحلو ملاتو Mariangelo Melato‏ 
كزوجة مالك اليخت » بتحطم بهما اليخت على ساحل جزيرة ٠‏ وكلا الاثنين 
على النقيض فى نواح عديدة ٠‏ فهو أسود البشرة › أسود الشعر » وهى 
شقراء رخصة البدن ٠‏ وهو ايطالى جنوبى من طبقة دنيا »> وحى ايطالية 
شماليه من طبقة عالية ٠‏ ومن الناحية السياسية » هى رأسماليه » وهو 
دیمقراطی اجتماعى ٠‏ وبينما أعلنت حرب الذكر / الأنشى ٠‏ أعلن معها 
أيضا صراع طبقى سياسى « ايطالى » جدا » مع مستوبات من المعنى تتجاوز 
ادراك المتفرج الآمريكى العادى ٠‏ ورغم أننا نستطيغ أن نفهم الخطوط 
العامة لهاتيك المستويات الرمزبة » فان ظلال الفوارق الدقيقة الرقيقة 
تغيب عنا ٠‏ وليس معنى هذا أننا لا نستطيع التمتع بالفيلم » بل يجب 
علينا أن نواجه حقيقة أننا فى الحقيقة لا نشاهد تماما نفس الفيلم الذى 
بشاهده مواطن ابطالى ٠‏ فمعركة الحنسين ›» وحكاية الحب التى تتطور 
اليها » أمور عامة ومفهومة بوضوح ٠‏ أما صراع الشمال / الجنوب › 
والصراع الطبقى / السياسى فهى أقل وضوحا بكشر فى نظر الأمريكى . 
بنفس الطريقة التى لن يستطيح بها ايطالى أن يفهم خرافاتنا الجوهرية عن 
اختلافات الشمال / الجحنؤب أو الآحزاب السياسية أو المشاكل الاجتماعية 
للبيض / السود أو مفهومنا الآمريكى الخاص للمكانة الاجتماعية أو 

الديمقراطية الأمريكية ٠‏ 


وربما كانت الكثرة الكاترة من الإاختلافات الثقافية الأخرى ذات 
تأثرات مهمة وتجعلنا نخطىء فهم الفيلم بسبب أجنبيته ٠‏ فاذا عجزنا عن 
فهم العادات المهمة أو الواقف الأخلاقية أو قواعد السلوك المعهودة فى 
الحضارة التى تنتج الفيلم » فمن المؤكد أننا سوف نفقد شيشا ٠‏ وأحيانا 
يكون فهم السياسة أو الاقتصاد عنصرا جوهريا لازما للفهم الكامل » 
وأحيانا قد تلعب معرفة تاريخ البلد دورا ٠‏ قد تكون هناك تمايزات 
طبقية دقيقة أو قيم دينية بنبغى علينا أن نتفهمها أولا ٠‏ 

أضف الى ذلك أنه يحب علينا أن نتنيه جيدا للرموز الحضارية التى 
قد تتكشف فى ملابس غريبة » أو تسريحة شعر أو جزئية ما أخرى تجعل 
شخصية تيدو مختلفة عن سائر الشخصيات الأخرى *٭ ففی « الزوجة 
الخليلة » مثلا » تبرز امرأة شابة معجبة بقصة شعرها القصيرة جدا ٠‏ 
وتتزوج بشاب ساذج يتوقح من زوجته أن تکون بكرا » وينتحر عندما 
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يكتشف المكس ٠٠٠‏ فهل تعين قصة الشعر هويتها بأسلوب حياة معينة » 
ی کامرآة مودرن متحرره جنسیا ¢ ) الفيلم صورت مناظزه فی عصر 
ما قبل الأوتومبيل بابطاليا » ريما فى أواخر القرن التاسح عشر أو أوائل 
القرن العشرين ) ٠‏ كثير من مثل هذه القرائن الدالة على الشخصية قد 
تفوتنا لأننا نعجز عن فهم الأهمية الرمزية لمثل هذه الاختلافات التى تبدو 
فى ظاهرها تافهة ضثيلة الشأن ٠‏ 


وفى حين أن الكثير جدا من تلك المشكلات يمكن التغلب عليه بالرؤية 
البقظة المتبصرة » سوف ببقى الكثيبر أيضا فوق ادراكنا بدون دراسة 
ت ق J‏ حو ارة إ لخت ° 


عامل آخر يؤثر فى استجاباتنا هو ايقاعات التوليف بالافلام الأجنبية » 
الى تختلف سرعة وقعها عنها فى الأفلام الأمريكية ٠‏ وسواء أكانت هذه 
الاختلافات الفيلمية تكس وقع الحياة المختلف فى البلدان الأخرى أم لا » 
فمن المؤكد أنها سوف تشكل دراسة ممتعة ٠٠‏ ولكن مهما يكن السيب 
فهناك اختلافات ٠٠١‏ الأفلام الايطالية على سبيل المثال ›» تمضى بمعدل 
خمس عشرة ثانية تقريبا لكل لقطة راكضة › بينما تمضى الأفلام الأمريكية 
دمهدل خمس ثوان تقر يبا للقطة المذكورة ٠‏ وهذا الاختلاف لا بجعل الأفلام 
الابطالية تبدو غريبة فى عين المتفرجين الأمريكيين فقط » بل يوجد أيضا 
الخطر من إن يسام التفرج من الفيام تى دون ان يدرك :السيب > كما 
تبدو النصوص الموسيقية فى أفلام أجنبية عديدة » وبخاصة فى الايطالية 
والفرنسية » مبالغة فى اعدادها » نوعا من المهارة الموسيقية المفرطة › وتبدو 
اموسيقى فى الغالب قديمة العهد كأنها موسيقى أمريكية لحقبة تاريخية 
مبكرة ٠‏ وتبدو الأفلام الدنماركية والسويدية مقلة فى استخدام الموسيقى 
أو لا تستخدمها اطلاقا الأمر الذى بقتضى أيضا بعض التعود علمه ٠‏ وفى 
بعض الأحوال » قد توجد الموسيقى لكى تقدح زناد الاستجابات الخاصة 
المتفردة لتلك الحضارة » التى ببساطة لم تتكيف من قبل للاستجابة لها ۶ 


التحز النقافى : 

« اذا ظننت هذا الفيلم عديم الجودة »> سوف آرتدى لحية وأقول إنه 
صنع فى الانيا ٠‏ عندئذ سوف تسميه فنا » ٠‏ هذا ما جاء بعنوان فرعى 
هن فيلم ويل روجرز « الأحمق روبين » الذى صنع سنة ١۹۲۲‏ * وتعجکس 
العبارة مشكلة آخرى فى تحليل فيلم اللغة الأجنبية ٠‏ اذ يسبب احساس 
أمريكى مستديم بالدونية الثقافية » نحن ميالون جدا جدا لأن ننحنى 
خاشعین أمام آی شیء آوربى تقر يبا ٠‏ وهكذا » امتدح النقاد وعشاق الأفلام 
الأمريكيون باسراف بالغ على مدى الخمسينات ‏ عديد الأفلام الأوربية 
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التى لم تكن ترقى فوق مستوى أفلام الدرجة ب الأمريكية ‏ لا لشى الا آنها 
صنعت فى فر نسا أو ألمانيا أو ايطاليا ٠‏ ولیس معنى هذا القول بانه لم تكن 
ثمة أفلام عظيمة أنتجتها عذه البلاد ايان تلك الفترة » ولكن قامت نزعة 
لامتداحها جميعا ٠‏ وفى نفس الوقت . كان رواد السينما الأمريكان بنظرون 
بعين ساخطة نوعا الى الأفلام المنتجة فى بلدهم ٠‏ وبالتالى كان أى فيلم 
مصنوع فی أوربا يعد اوتوماتیکیا عملا رفیعا فی فنیته وجدیته » فی حین 
کان الفيلم الأمر یكی بوجه عام موضع تجاعل أو رفض باعتباره هراء تجاريا 


سندلا 


وأيضا تناسب فردة الحذاء القدم الآأخرى > لان الأور بين کتہرا 
ما يقدرون نواحى معينة فى الأفلام الآمريكية لا يستطيع الأمريكيون أن 
بروها أو بقدروها _ على سبيل المنال » كان النقاد الفر فسيون أسخى جدا 
فی امتداح فیلم « بونى وكلايد » من النقاد الأمريكيين ٠‏ كما يحظى 
جیری لويس اسما ل٣[‏ بتقدير الفر نسيين أكثر من الأمريكيين ٠‏ 
ولا يمكن لنا تفسير هذه الظاهرة بسهولة ٠‏ ولكنها ربما ترجع الى عدة 
عوامل ٠‏ أولها » أن حاجز اللغة قد يدفع المشاهدين الى قراءة أشياء بين 
سطور العناوين الفرعية لا وجود لها ٠‏ على ابة حال » المطلوب هو رؤية 
أكثر ذاتية وابداعية عندما يوحى بالمعانى بدلا من ايضاحها بالقول 
الصريح » قد يكون للأسلوب السينمائى عند مخرج أجنبى قوة وخلابة 
أعظم بسبب غرابته على المشاهدين الذين لا يتاثرون على نفس الحال 
بشتى المنوعات التى تربت بينهم وتعودوا عليها ٠‏ 

ومادام الفيلم يهيىء لنا صورة منعكسة للحضارة والمجتمع اللذين 
انتجاها » فان رد الفعل الايجابى بأكثر مما بتبقى لفيلم أجنبى قد يسببه 
فعلا نوع الرغبة ذاته الذى يجملنا نريد الثرحال ٠‏ ففى الغالب نريد 
ببساطة تغيير المنظر » مهر با قصر الأمد مما هو معتاد ومألوف » أو يحدونا 
حب الاستطلاع حول الناس الآخرين فى المواطن البعيدة » حول أوجه 
تماثلهم معنا واختلافهم عنا ٠‏ وأحيانا يسبينا بمساطة اختلاف طعم أو جوهر 
أو دوح بلد خر » اسلوب حياته السائد ٠‏ وكل هذه العوامل تلعب دورا 
فى استجابتنا للفيلم الأجنبي اللغة » وتفيد فى أن تجعل تحليلنا وتقبيمنا 
أكثر ذانية ٠‏ 


الفضبلم الصامت : 

يوافينا الفيلم الصامت أيضا بعدة مشكلات تتعلق بالتحليل 
السبينمائى ٠‏ أولها جميعا » أننا قلما تسنح أمامنا الفرصة لرؤبة فيلم 
صامت على نحو ما كان بقصد من عرضه » بدلا من ذلك » نری نسخا لتلك 
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الآفلام التى اندثرت وتآكلت وفسدت » وضاع منها الى الأبد كثير من 
أصالة بربقها وتأشرها فى النفس ٠‏ 

وفوق هذا › تعرض معظم الأفلام الصامتة اليوم دون الموسيقى 
المصاحبة التى كانت تقدم عادة لجماهر متفرجى العصر الصامت ٠‏ وأحيانا 
كانت توزع قطعة موسيقية بصحبة الفيلم يعزفها أوركسترا كامل ٠‏ على 
نحو ما جرى الحال مع فيلم « مولد ام « Birth of a Nation‏ عادة » کان 
عازف بيانو أو أرغن منفرد يرتجل ببساطة عزفه أتناء عرض الفيلم ٠‏ 
وكانت مثل هذه الموسيقى تملا فراغا محددا » بسونها ينتاب الفيلم الصامت 
نوع رهيب من النقصان ٠‏ ومن ثم فقد الكثير من آروع لحظات الميلم 
الصامت وقعه فى النفوس لأن خصائصها الايقاعية وأحوالها الانفعالية 
لا یتم توکیدعا وفق ما کان بقصد منها ۰ 


بل اهم من هذا وذاك حققة أننا لم « نقناغم » مم الأفلام الصامتة 
كوسيلة فذة للتعسر ٠‏ اذ بتعودنا على مستوبات الاتصال التى ينقلها الفيلم 
الصوتى ( الناطق ) وتكيفنا على مشاهدة كل شىء على شاشة التليفزيون 
الحاضر داثما « نصف مشساهدة » » قد فقدنا قدرتنا على الت ركيز على 
العناصر المرئية الصرف ٠‏ واذا أريد لنا أن نقدر الفيلم الصامت حق 
قدره » تحتم علينا أن نتقن تطبيق مجموعة جديدة من مهارات المشاهدة 
آو الفرحة > ولآن نصبح آکثر حساسية واستحابة للغة الفيلم الصامت »› 
خاصة أشد وستائله تعسرا : وجه الانسان ويدله ۰ 


وفى السنوات الأخيرة من حياة الفيلم الصامت تطورت السمات 
التعبيرية للوجه والبدن البشربين الى فن معقد مصقول الروعة » تستطيح 
فيه أو هى حركة جسمانية أو إيماءة أو تعبير وجهى أن يفصح ءن أعمق 
المشاعر أو مأساة روح انسانية ٠‏ وبالتالل كان ممتلو الأفلام الصامتة 
الأخيرة قادرين على التكلم الى جمهورهم بوضوح وجلاء لا من خلال صو 
وانما من خلال بانتومایم العيون والآبدى والفم وحرکه الجسم ° ونهذا 
الفنٍ المطور بدرجة عالية _ فن البانتومايم _ تملك الفيام الصامت أداة 
تصبيرية ذات اكتفاء ذاتى وقادرة على نقل قصة من خلال أداة تصويرية 
بأقل حد ممكن من ال#ناوين الفرعية ٠‏ 

وقد تعلم الجمهور الضخم من رواد العصر الصامت فن قراءة الوجوه 
والارشادات وح ر كات الجسم من خلال التكيف الداتم * ولکن بحب علا 
آن نجتهد أكثر قليلا لكى نحذق فهم هذا الفن ٠‏ اننا معرضون له فى الفيلم 
الحديتث خلال لقطات « استجابة » » لكنها عموما قصبرة البقاء على الشماشة 
وبعوزها غالبا ما فی خرة الأفلام الصامتة من رهافة وروعة وفی آفقضل 
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حالاتها كانت لغة الفيلم الصامت تستطيع أن تعبر عن أشياء لا نستطيح 
الكلمات التعبير عنها » كما يوضح بيلا بالاز 817 861a‏ بحرارة : 
٠٠٠١ «‏ ان اشارات الرجل المرئى لا بقصد منها أن توصل الغاهيم التى 
يمكن شرحها فى كلمات. » بل تلك التجربة الداخلية وتلك العواطف 
اللامعقولة التى كانت ستبقى دون تعبير حينما قيل كل شىء يمكن أن 
يقال ٠‏ مثل هذه العمواطف تكمن فى أعمق درجات الروح ولا يمكن 
مقار بتها بالکلمات التى ليست سویى انعکاسات للمفاهيم : تماما مثلما 
لا يمكن التعبير عن تجاربنا الموسيقية بمفاهيم ممنطقة فان ما يظهر على 
الوجه وفى التعبير الوجهى تجربة روحية تنقلب مرئية فى الحال دون 
وساطة الكلمات » ٠‏ 


فاذا كان لنا أن نستجيب بالضبط للأفلام الصامتة » وجب علينا أن 
ننتبه جيدا لرهافة وقوة لغة الفيلم الصامت - فهى لغة قادرة على كل من 
مناجاة النضس الصامتة ( وجه منفرد « يتحدث » بأرق وأدق ظلال المعنى ) 
والديالوج الأيكم ( حيث تدور محادثة بين شخصين من خلال ايماءات 
وتعبيرات وجهية ) ٠‏ تستطيع لغة الفيلم الصامت أن تبوح من خلال اللقطة 
ا لمكبرة لا بما هو مكتوب مرثيا على الوجه بل أيضا بشىء ما بين السطور » 
وهى أحيانا قادرة تماما على اقتناص التعبيرات المتناقضة فى ان واحد وعلى 
نفس الوجه ٠‏ 

ومع هذا لا تتقيد لغة الفيلم الصامت بالوجه لأن يدى المثل وذراعيه 
ورجلره وجذع جسمه تغدو جميعا هى الأخرى أدوات قو به فعالة للتعيير ٤‏ 
ولغة الجسم والوجه المعبرين قد تكون أكثر فردية وذاتية من لغة الكلمات 
ؤفى حين أن كل ممشل فى الفيلم الناطق ذو خواص صونية متميزة بنفرد 
بها دون غيره فى وسيلة تعبيره اللفظى » كان لكل ممثل فى الفيلم الصامت 
أسلوب شخصى فى التعبير الوجهى والبدنى عن العاطفة ٠‏ 


ومن أقوى وسائل التعبير التى تحتوى الجسم كله مشية الممثل ٠‏ 
وفى الفيلم الصامت »› لأنه فى العادة تعبير طبيعى لا شعورى عن العاطفة › 
الفريدة الخاصة به “٠‏ وعند استعمالها بوعى للتعبير » كان يمكن تغبيرها 
لتعبر عن عواطف مننوعة مثل الكرامة أو التصميم القوى آو الوعى بالذات 
أو التواضع آو الخجل ٠‏ 

وينبغى علينا أيضا أن نعترف بأن الفيلم الصامت نتاج عصر خر 
ويلزم الحكم عليه » الى حد ما على الأقل › باعتباره انعكاسا لصورة مجتمع 
وحضارة ذلك العصر ٠‏ ومع أن هاتيك الأفلام تجسد عقلية عصرها على 


i 


fb/mashro3pdf 


نحو كاف فان آى شىء عتيق الطراز بصدمنا عادة كعنصر كوميدى مضمحك 
بادىء الأمر » الى أن نتعود على الطراز أو الأسلوب الآقلم ٠‏ وبعدئد 
تتراجع الغرابة الى الخلفية » متيحة لنا أن نرى أكثر العناصر شمولية 
أو عالمية ۶ 


وكشرا ما يعيق من تذوق بواكر الفيلم الصامت تذوقا تاما هاتان 
آلطلاقة والمغالاة فى التكشير والايماء من حجانب الممشلين الذين كانوا مابزالون 
يستخدمون الأساليب الميلودرامية للتمثيل المسرحى حبنذاك ٠‏ وتبدو هذه 
الايماءات والتعبيرات المغختصبة غر الطبيعة سخيفة مضحكة عندما ترى 
فى لقطة مكبرة ميكروسكوبية - ولا ارتقى فن التمثيل السينمائى » أدرك 
الممثلون ضرورة الانضباطل فی الابماءة ورقه التعيسر ولکن ماتزال کشر ة 
عظيمة من أفلام مرموقة لغبر ذلك يعوقها جديا أسبلوب التمثيل الأقدم 
عهدا ۰ 

وأى امرىء يظن أن الفيلم الصامت كان شكلا بدائيا فجا من الفن 
اذا ما قورن بالفيلم الناطق الحديث - بحتاج فحسب الى دراسة اثنين 
من روائٹعم العهد الصامت المتأخر هما : « شروق الشمس » تلك الميلودراما 
الآسرة بحمالها التى أخرجها ف٠و‏ مورناو F. W. Murhnou‏ 
و « نايليون » الملحمة العظيمة للمخر ج الفرنسى آبيل جانس 621٥‏ 1ءطاA۸‏ 
( حددت حديتا وتعرض فی نسخ من آریع ساعات وخمس ساعات و ۱۳ 
دقىقة ) ۰ وقد صتع الفيلمان عام ۱۹۲۷ ولکنھما بېدوان حدیثین من کل 
النواخی ۰ وکلاهما یتمتعان بأسلوبین مرئیین مصقولین دینامیکیین › 
بارعین فی توصیل أدق فوارق المعنى بغر عناوين ٠‏ وکلاهما على مستوی 
رفيع جدا من .الحذق فى أساليب التمثيل › والتوليف › والتكوين 
والاضاءة » واستعمال طرق المونتاج » وخلق الابهام بثلاشة البعد * وحركة 
الكاميرا » والصوز المتراكبة الطبع والمؤثرات الخاصة ٠‏ وفى الحقيقة › 
ان الفرجة على أفلام صامتهة من هذا الوزن تجعل الانسان تقر سا بتساءل 
مل كان ينبغى على السينما أن تتعلم النطق يوما آم لا ؟؟ 


وتقديرا لهذا کله > فان الفيلم الصامت يملك الكشر الذى بقدمه 
الينا اذا شئنا آن نتعلم لغته الحاصة ونتفهم حرفيته المحنكة التى يتفرد بها ٠‏ 
ننا أن نلاحظ نوعا مختلفا من مهارة التمشيل » ونرى ارتقاءه من المالغة 
المنفوخة بافراط الى الانضباط والرقة واللياقة لفن مصقول مهذب 
يمكننا أن نتعلم تذوق فعالية القصص وهو بحكى بوضوح وسرعة خلال 
وسيلة تصويرية خالصة أو مع أدنى قدر ممكن من العناوين الفرعية ٠‏ 
ويمكن أن تجعلنا غيبة الحوار أكثر حساسية لخصائص الفيلم الايقاعية 
المنظورة ٠‏ وأخيرا » يمكننا أن نتصلم تذوق شكل فنى تسامى فوق الحواجز 


1¥ 


fb/mashro3pdf 


الرهيبة للفوارق اللغوبة . لأن قوة الفيلم الصامت العظمى تتجلى فى أنه 


بتحدث بلغة عالية ٠‏ 
الفيلم ذو الأهمية التاريخية : 


مشسكلة أخرى خطيرة تواجه المتفرج الحديث هى تحليل وتقييم الفيلم 
ذى الأهمية التاريخية ٠‏ هذا النمط من الأفلام » الذى يثبت جليل شانه 
غيما يتوالى من سنين بعد الترخيص بعرضه بسبب الابتكارات المتجددة 
التى يدخلها فى التكنيك أو الأسلوب السينماثى » لا يجب تناوله بنضس 
التوقعات التى تخالجنا ازاء الفيلم الحديث ٠٠٠١‏ وفى حالات كثيرة › 
لا يكون الفيلم ذو الأهمية التاريخية مؤثرا من الناحية الجمالية » ولا كتجربة 
حسية مباشرة ٠‏ مثل هذا الفيلم ينبغى أن برى وأن يتم تقييمه بطريقة 
متخصصة جدا » فى ضوء محيطه التاريخى ٠‏ 


ولكى نضع مثل هذا الفيلم فى منظوره الصحيح » بيجب علينا أن 
ندرسه من وجهتى نظر مختلفتين على الأقل : أولاهما يحب أن نعتاد الأفلام 
التى أنتجت قبل الفيلم المقرر معاينته »> حتى نستطيم رؤيته بالنسبة 
۷ا أنجز قبله ° 

وبهذه الطربقة سوف نكون قادرين على استيصاب الابتكارات التى 
أدخلها الفيلم فى الأسلوب أو التكنيك السينمائى » وفهم أهمية اسهام 
الفيلم فى تطوير المجأل السينمائى ٠‏ وثانيتهما » يجب علينا آن نتفحصه 
فى ضوء الفيلم الحديت . لكي نحدد أيا من تلك الابتكارات استوعبها 
وتمتلها صناع الفيلم المعاصرون ٠‏ ان أشد ما يعانبه الفيلم ذو الأهمية 
التاريخية يكمن فى مقارنته بالفيلم الحديث » لأنه على ما بحتمل يبدو 
عتيقا أبلاه الدهر » وزاخرا أبضا بالكليشيهات السينمائية ٠‏ ومن دواعى 
السخرية › آنه فى أغلب الأحاين كلما بدا فيلم من هذا النمط أكثر قدما 
ويلى » زاد أهمية من الناحية التاريخية › لأن تأثرا من هذا القسل بعنى 
عموما أن تجديدات الفيلم كانت ذات أثر قوى على المخرحي من بعده 
بحيث صارت عادة قباسبة ء٠‏ وتكمن الصعوية فى تذوق مثل هذه الأفلام 
فى حقيقة أن قوة التجديدات المبتكرة وجدتها وأصالتها كثيرا ما تضيع 
بين الوقت الذى طبقت فيه والوقت الذى نشاهد فيه الفيلم » لا لأن 
التجديدات غير فعالة الأثر بل لأنها أصبحت عادية مألوفة . 


وبعض الأفلام المهمة تاريخيا » حتى تلك التى تحاكى مرارا وتكرارا 
تحتفظ على نحو ما بقوتها وجدتها الأصيلتين ٠‏ وعندما تثبت مثل هذه 
الأفلام عظمتها فى حد ذاتها » وتستهوى على السواء أفئدة المنفرجين فى 
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أبة فترة من الزمان » فانها تعرف لا كفتوحات أو علامات طريق تاريخية 
فحسب . ولكن أيضا كأعمال كلاسيكية » لا يستطيع أى كم من المحاكاة 
حقيقة ان بدمر سلطانها ٠‏ 


ومع ذلك قد نلتقی آحیانا بفیلم يمکن أن نسميه ب « کلاسيكي 
زائف » يحتفظ بجاذبيته عبر فترة من الزمان طويلة نوعا ثم بعدئذ يفقدها 
فجاأة لأن أعمالا أخرى فى الوسط تبزه فجأة وتتفوق عليه ٠‏ وعلى حد قول 
دوایت ماکدونالد هذا ما حدث لفیلم کوکتو 0٤)41‏ « دماء شاعر » 
Blood of a Poet‏ : « فحأة اسفر عن شبخوخته » اذ بدا متکلفا أکثر 
منه مؤسلبا » وأكثر تأثرا منه تأثيرا » هزيل بفظاعة فى المحتوى » بطىء 
بفظاعة فى الحركة » ٠‏ 


ويمكن أن نرى نمطا مختلفا فى قيمته التاريخبة فى الأفلام المتغردة 
التى لا يمكن تقليد ابتكاراتها أو تمتلها عامة فى هذا الوسط ٠‏ ونضرب 
مثلا على ذلك فيلم « عبادة د٠‏ کالیحاری » الذی قول عنه وات ماکدونالد : 
« انه فيلم فريد فى نوعه مناقض لكل ما هو معهود فى السينما ٠‏ يقترب 
من الكمال بتحطيم كل القواعد ٠‏ وربما يكون من الشيق دراسة هذا الفيلم 
لا يتميز به من تفرد وروح متمردة ۰ غير أن قیمته باعتباره جز من أی 
دراسة تطوربة لهذا الوسط محدودة حجدا _. لآنه فی الواقع لا يعر بنا 
الى مكان ما » ٠‏ 


فیلم المشكلة الأحتماعية : 


لعل فيلم المشكلة الاجتهاعية أصعب بحق فى تقييمه من فيلم الأهمية 
التاريخية ٠‏ ومع ذلك : فالمشكلة التى بقدمها كلاهما واحدة فى جوهرها _ 
أی صرورته عتبقا أو بالبا عفا عليه الزمن ٠‏ غير أنه مع فيلم المشكلة 
الاجتماعية يمكن أن تتطرق اليه عملية الشيخوخة بسرعه شديدة › 
اذ يمكن للفيلم لا أن يصبح عتيقا فحسب » بل منبت الصلة تماما فى 
ظطرف سنوات قلائل لا أكثر ٠‏ وهذا يحدث فى أى وقت يتم فيه ازالة 
أو معالحة المشسكلة الاجتماعية التى يتصدى لها الفيلم ٠٠٠١‏ وحكذا › 
يستطيع فيلم المشكلة الاجتماعبة فى معنى ما أن بستمتع بحياة سعيدة 
مديدة باخفاقه فقط عن الوفاء بغرضه › لأن وقعه بضيع عامة بمجرد أن 
تنتهى المشكلة المعروضة من الوحود ٠‏ ونصدق هذا يصفة خاصة على 
الفيلم الذى يعالج مشكلة موضعية ضيقة ومعاصرة جدا » ومن ناأحية 
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اخرى » كلما ازدادت شمولية المشكلة » انتشرت اثارها على نطاق أوسع > 
وكلما تمتعت ‏ أى المشكلة _ على الاصلاح استطالت رقعة حياة الفيلم 
الذى أخرج لواجهتها ٠‏ وطالما بقيت المشسكلة الاجتماعية قائمة فسوف يظل 
الفيلم على علاقة وثيقة بها ٠‏ ونادرا جدا » اذا أنجز فيلم المشكلة الاجتماعية 
انجازا فنيا » فانه يغدو أكثر من مجرد وسيلة لتشجيع الاصلاح الاجتماعى 
ويمكنه أيضا آن يعمر بعد المشكلة التى يتصدى لها ٠‏ وسوف تمنح 
الشخصيات القوية المرموقة والخحكاية الجيدة فيلم المشكلة الاجتماعية طول 
البقاء حتى بعد ما لم تعد للمشكلة الاجتماعية المعالجة علاقة يه ٠‏ 
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الرقابة والفوى الأخرى التى 
تنشكل الفيلم الأمريكى 
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هل يشكل الفيلم القيم الأمريكية ام يعكسها ؟ 


منذ عام ۱۹٩۹۲۲‏ لم يتحرر الفيلم الأمربكى يوما من ربقة شكل ما من 
أشكال الرقابة أو التوجيه ٠‏ ولهذا› بتطلب فهم الكثير من الاأفلام الأمر بكية 
فهما تاما ‏ اجراء تحليل للضغوط الاجتماعية والاقتصادية المتشابكة التى 
أثرت فى النواتج النهائية كما نشاهدعا على الشاشة البيضاء ٠‏ 

لا بوجد قط شکل فنی یحیا فی فراغ ۰ وکلما زادت شعبية فن من 
الفنون » واتسعت جاذبيته الى كل قطاعات الشعب › زادت وثاقة ارتباطه 
بقيم جمهوره وأعرافهم وأنظمتهم الاجتماعية ٠‏ وطبيعى أن بيتحتم على الفيلم 
الأمر يكى بوصفه مجالا بالغ الشصبية وصناعة تنطوى على المجازفة المالية 
والربح الممكن معا ٠‏ أن يستجيب بقوة للضغوط الاجتماعية والاقتصادية ٠‏ 


ليس الفيلم لذلك كينونة مستقلة قأئمة بذاتها » بل جزء متوحد فى 
نسيج البنية الاجتماعية » لان صميم بقائه على قيد الحياة يعتمد على 
كفالة شعبيته واستدامتها ٠‏ ولتحقيق شعبية أصيلة ›» يجب على الفيلم 
أولا أن بكون قابلا للتصديق ٠‏ ويجحب أن تنهض مصداقيته » على الأقل 
فى جزء منها ٠‏ على نوع ما من البيئة الواقعية التى تقع فيها مجريات حدثه» 
وعلى د« حقائق » عامة معينة من المجتمع الذى ينتجه ٠‏ ولا يعنى هذا القول 
بأن الفيلم يجب أن يسكس فحسب « الواقع ۾ على النحو الذى تكون عليه 
الأشياء فعلا داخل المجتمع ٠‏ فالحقيقة التى بطرحها قد تعكس صورة 
« مثسهد أحلام » : الآمال » الأحلام > المخاوف » حاجات الناس الداخلية ٠٠٠١‏ 
وعندما لا يفى الواقع داخل المجتمحع بهاتيك الحاجات يتأهب الناس 
للاستجابة لأى تعبير فنى عنها بالشكل السينماثى ٠‏ وبعبارة أخرى > 
لا يخلق الفيلم حقائق جديدة للمجتمع » ولا يستطيع اعادة تشكيل مجتمع 


لكن حقيقة أن الفيلم لا يخلق تيارات جديدة من الفكر لا تعنى أنه 
لبس أداة قوبة فعالة للتغيير الاجتماعى ء٠‏ وقدرة السينما كقوة اجتماعية 
تأتى من براعتها على التقاط وتجسيم ولشر التيارات التى توجد بالفعل 
فى قطاعات من الشعب الى ساثر المجتمع جملة ٠‏ كما يفيد الفيلم فى 
التعجيل بتقبل الجماهير الشعبية للتغر الاجتماعى ٠‏ اذ أن قوة العرض 
الدرامية لطراثق جديدة فى التفكير والسلوك على شاشات ترتفع عشرين 


f. 
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قدما بآلاف الدور السينماثيه فى أرجاء اليلاد تدمع تلك « الطرائى 
الجديدة » بختم موافقة مهم جليل المخزى ٠‏ 


ولعله بسبب امكانية الفيلم الكامنة لتشريع معاير جديدة للسلوك 
وللایحاء بمحاکاة ذاك السلوك وبخاصة بین آفراد النشء من حمهوره ‏ 
أن نشأته غالبية نظم الرقابة أو التوجيه والضبط ٠‏ والحقيقة أن الطريقة 
التى تسلكها نظم الرقابة عادة ما تتبع نموذجا يجرى على نحو أشبه بهذا : 
تقح حادثة فاجعة تقطع استقرار البنية الاجتماعية ( بعض الأمثلة الماضية : 
الجرب العالمية الأولى » حقبة الكساد الاقتصادى العالمى » الحرب العالمية 
الشانبة » حرب فيتنام > حركة النساء » الثورة الجنسية » ثورة المخدرات › 
فجوة الأجيال فى الستينات » حركة الحقوق المدتبة ) ٠‏ هذه الحادثه 
تسيب تغرا مهما خطرا فى القبم الأاخلاقية وقواعد السلوك داخل قطاعاتث 
معينة من المجتمع ٠‏ وتخلق مثل هذه التغبرات الحاحا ضاغطا فى طلب 
امريد من الحرية فى وسائل التسلية لتعكس « حقيقة » تلك المواقف 
ومعابير السلوك الأكثر تحررا ٠‏ بيد أن عنصرا محافظا فى نطاق المجتمع 
بقاوم هذه التغرات بقوة منيفة وبطالب برقابة الأفلام او توحهها منم 
انتشساز السلوك « الفظيع » أو لكى تعكس الأفلام حقائق المجتمع كما بعتقد 
العنصر المحافظ انها بنبغى أن تكون ٠‏ ويتالف معظم عمل الرقابة فى 
نطاق صناعة السينما من نوع من التسوية الصعبة القلقة بين هاتين 
القو تيل المتصارعتين ٠‏ 


The Hays Office 1۱4¥ - ۱۹۲۲ : مکتب ھاس‎ 


فى أعقاب الحرب العالمية الأول » بدأت آفلام هوليوود تعكس تغرا 
فى المصايير الإخلاقية : الجنس والاغواء والطلاق وشرب الخمر وتعاطى 
المخدرات ‏ وهى رموز جديدة للحياة « المعقدة » _ أصبحت جميعا طعام 
الفيلم القياسى * وفی عام ۹ حاولت وکالتان رسمیتان أن تقدم 
مجموعة ارشادات تهتدى بها الرقابة ٠‏ سن المحلس القومى لمراجعة الأفلام 
السينمائية والاتحاد الوطنى لصناعة الأفلام السينماثية ( الاتحاد التجارى 
لصناعة الأفلام ) لائحة « النقاط الثلاث عشرة » وحهى قائمة تصف أنواع 
المناظر أو الموضوعات التى ينبغى تحريمها ٠‏ غير أن كلتا الوكالتين كانت 
تعوزهما المساندة الأدبية والمالية اللازمة من جانب الصناعة ٠‏ ونتيجحة لهذا 
لم تكن لقراراتهما أثر فعال ٠‏ وقد بلغ الغضب العام على تهاؤن هوليوود 
وانحطاطها ذروته فى ۱۹۲۲ بعد أن هزت عاصمة السيتما سلسلة من 
الفضائح السنيعة المتقرفة التى تورط فيها أهل السينما ٠‏ 


وايمانا بأن شكلا ما من الرقابة الذاتية والانضباط كان يفضل 
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الرقابة الوطنية التى بدا مؤكدا أنها على وشك المجىء » أسست صناعة 
السينما المدعورة نقابة منتجى وموزعى الافلام السينمائية بأمريكا . 
وكانت أول خطوة تتخذها هى استخدام المدير العام للبريد ( وشيخ 
الكنيسة البريسبيتارية ) ويل ه٠‏ هايس لرأس المنظمة مقدرين أن 
شهرة « عمود المجتمع »> هذا ومكانته الأدبية المرموقة سوف تفيد كحاجز 
بص حماعات المواطني المحنقين الحانقن ٠‏ 


وقد عمل مکتب ہایس ( کما حدث أن عرف ) جاهدا لبقنع جماعات 
المدنيين يأآن السينما قد أصبحت بحق أآكثر طهرا وفضيلة أخلاقبة 
ومع ذلك » لم تقتنع دائما مجالس الرقابة الحكومية والمحلية ‏ فكانت 
تستقطع امساح الحارحة للمساعر من أفلام کشرة وتحظر عرض القلة 
منها حظرا تاما ۰ 

وقد تجاوب هايس وهبئة مكتبه مع الرقابة الحكومية والمحلية بتصلنيف 
أكثر الاعتراضات تواترا على مضمون الفيلم » وبنصح الشركات الأاعضاء 
فيما بلزم تحاشيه ٠‏ وقد نشر هذا التصنيف فى عام 1۱۹۲۷ بوصغه 
ه دستور الطهارة » » ولكنه عقب تسميته على سبيل التندر بال د« لا تغفعلوا 
واحذروا  »‏ آدرح فى قاثمته سبعة موضوعات بتعين تجنبها تماما وستهة 
وعشرين بتعصن معالجتها بعناية خاصة ٠‏ ولا غرو » كانت القائمه مماثلة 
حدا للائحة « النقاط الثلاث عشرة » سنة 1١۸١۹‏ . 


وعلى غرار « النقاط الشلاث عشرة ›» لم تفد تصنيفة « لا تفعلوا 
واحذروا » كثرا فى تقلبص الانثقاد الشعبى المتزايد ٠‏ بعد فترة وجيزة 
من اتباع نصيحة مكتب هايس > تجرآً المنتجون السينمائيون هرة اخرى 
کلما خفتت أصوات الاحتجاج ولكنهم اتحرزوا فعلا ضد أبة اعتراضات 
آخری بانتهاج مبداً « القيم الأخلاقية اgekضة‏ « Compensating Values‏ 
اذ بتقسير المبدأً تفسيرا رخوا فضفاضا استطاع منتجو الفيلم أن يعرضوا 
من مناظر الفسق والخطيئثة قدر ما يشتهون ؛ مادامت الفضيلة تنتصر فى 
النهاية » وما دام المذنبون يدفعون ثمن خطاباهم ٠‏ وهكذا لم تكن الفضيلة 
التى فرضها مكتب هايس على الفيلم السينماثى سطحية فحسب بل كانت 
أيضا راء كاذبا ٠‏ ولم يطل الوقت على قدوم موجة أخرى من ردود الفعل 
العاصفة ٠‏ 


دستور انتاج الافلام السینمائیة : ۱۹۴۳۰ ہے ٠۹٩۰‏ 


فى ۱۹١١‏ تبدلت تصنيفة « لا تفعلوا واحذروا » بدستور انتاج 
الأفلام السينماثية ٠‏ وقد كتب الدستور ذاته الأب دانييل أ٠‏ لورد ٠‏ وهو 


فن الغرجة _ ٠٠١‏ 
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قس من الجيزويت عمل مستشارا فنيا فى فيلم « ملك الملوك » ٠‏ ولقى 
الاب لورد التشجيم والمشورة فى هذا المشروع من مارتن كوبجلى 
M. Quigley‏ وهو محرر کاثولیکی شهیر _ وصف تاليف الدستور فی 
صسحيفته الخاصة د اكز ؛ءبيتور صرالدز وورلد » قائلا : 


« تمت صباغة « الدستور » بعد دراسة مستفيضة من أعضاء الصناعة 
وطىقا )ا ارتاه وبل هھ ؛ هایس - من قادة الكنيسة والثقات فی حقل 
تربية الطفل » وممثلĞى‏ النوادى النساثية ورجال التربية والعلماء النفضسيين 
وكتاب الدراما الى جانب آخرين من دارسى المشنكلات الأسرية والاجتماعية 
والأخلاقة » ٠‏ 

ومع آثه ربما كان بحاول أن بيطمس روح التأليف الكاثوليكية فى 
الدستور » فقد كان ثمة صدق فى بيان كوبحلى > لأن الدستور تضمن 
« النقاط الثلاث عشرة »› لعام ۹٩۹‏ وجمیم نود « لا تفعلوا واحذروا » 
لعام ۱۹۲۷ ء وکلتا هاتن القائمتن قد تأسستا عل المحثوفات التى أحرتها 
مجالس الرقابة الرسمثة والاعتراضات التى أثارتها الحماءات الدونية 
والمدثية المختلفة ٠‏ 

غر آن دستور ۱۹۳۰ اختلف عن القائہتن فی ناحیتین مهمتين : 
آولاهما » آنه كان وثيقة كاملة لا محرد قائمة » وقدم اساسا فلسفيا و/ أو 
أخلاقيا لكل نقطة عرضها ٠‏ وئائيتهما » أنه عالج غموض القائمتين 
السابقتن برسم حدود واضحة ودقيقهة بين ما هو مقبول وما هو مشار 
اعتراض ۰ ومع ذلك » شارك دستور ۱۹۳۰ ما سلفه فى نقصة خطرة 
قاضىة : آنه لم يطبق بحرم صأرم * 

نتيجة لذلك » استمرت صيحة الاحتجاج العام تتصاعد ٠‏ وفى نهاية 
سنة ۱۹۳۲ أقرت حوالي أريحيل جماعة دينية وتربوية وطنية قرارات تدعو 
الى تنظيم فيدرالى لصناعة السينما » وتلقى البيت الأبيض فى غضون سنة 
۳ تسنعة آلاف خطاب تحتج على « السوقية والجلافة » بالأفلام 
السيثماثية ء 

وغد حاءت أهم الاحتحاحات خطرا من زعماء الكاتولىك الذين أصيبوا 
بخيبة أمل عنيفة لاخفاق « دستور الانتاج » فى تحسين نوعية الأفلام التى 
رخص بعرضها ٠٠٠‏ وآنشبوا فى نايا احتجاجهم فى لوفمبر سنة ١۱۹۴۳۲۳‏ 
سنانا حقيقية مسنونة بتكوين فيلق الاحتشام 08٥6١٤¥‏ . وهو حماعة 
شكلت لاثارة المقاطعة الاقتصادية ضد الأفلام التى تخرق قواعد الدستور ٠‏ 
وقد آخذ ما بين سبعة الى تسعة ملایین کاثولیكی عهدا على انفسهم بالابتعاد 
تماما عن الأفلام التى تؤذى المشاعر » وأبدت الطة أربعة وخمسي ثنظيما 
دینیا آخر ۰ 


۳.٦ 


fb/mashro3pdf 


ضربت مقاطعة المستهلك هذه _ صناعة السينما ضربة قاصمة فى 
أوقات الأزمة الاقتصادية العصيبة » وحاجمت أوحي نقاط مناعتها وحى 
شباك التذاكر ٠‏ وأثبتت الاستراتيجية أنها أقوى فاعلية يكثير من تهديد 
قانون الحكومة › وآثبتت أيضا أنها منهج كفء حازم فى تطبيق أحكام 
« الدستور » ٠‏ وكلف جوزيف أ رین Bree‏ . وھو صحفی کاثولیکی 
شاب » بمسئولية تنفيذ « الدستور » » وانتزع ممثلو مكتب هايس فى 
هوليوود سلطة الرقابة من بد المنتحيل ٠‏ ووافقت الشركات الأعضاء على 
عدم توزيع أو عرض فيلم دون شهادة بالموافقة ٠‏ اضافة الى ذلك › 
بتقديم نسخ من جميع الاسكريبتات المطلوب انتاجها » وتقديم كل فيا 
منجز الى هيئة الرقابة لمعاينته قبل ارساله الى المعمل للطبح E ٠‏ 
غرامة ٥‏ آلف دولار عقوبة لانتاج آو توزیع و عرض آی فيلم دون حتم 
التصديق عليه - الشركات الأعضاء على الاستجابة التامة لقتض الاتفاق ٠‏ 
وهكذا » من خلال الاذعان الطوعى › أفاد هذا النظام الذى فرضته الصناعة 
فى ضبط العاير الأخلاقية للفيلم الأمريكى على مدى الثلائين سنة 
التالة ٠‏ 


فهم الدستور : 


ولو أن » الدستور » کان بر تبط بوشاتج متينة مع الكنيسة 
الكاثوليكية » فان أحكامه العملية لم تعكس أية نظرية لاهوتية منفردة ٠‏ 
وبترجمته فى أبسط تعبير » قصد للدستور وآحكامه أن يلزم الأفلام 
السا بان مك وان تخر وان يقن بالك اا اشا اا 
المتوسطة الأمريكية ( انظر العريضة رقم ٠ )١‏ 


كان جليا فى سياق العريضة ثقة عميقة فى التأثر القوى الذى يمكن 
أن تمارسه السينما على المعاير الأخلاقية لجمهورها ٠‏ ولكن » فى حي أن 
معظم بنود « الدستور » تناولت أخطار الفيلم کمؤثر مفسد للأخلاق » فقد 
أظهرت الفيلم أيضا على أنه ذو طاقة هاثلة دافعة نحو الخير : 

اذا كانت الأفلام السينمائيه تمرز للاعجاب نماذج سامية للاشخصبات 
وتعرض حكايات تؤثر فى النفوس نحو الأفضل ٠‏ فانها تستطيع آن تصبح 
أقوى الدوافع الطبيعية نحو الارتقاء بالجنس البشرى ٠‏ 


كان الافتراض المسلم بصححته هو أنه اذا وجهت طاقات الفيلم الابداعية 
الخلاقة الى قنواتها السليمة ( من خلال الالتزام بالدستور ) فسوف بصبح 
مجال التعبار الأستبى .= « يناضلل فى سبيل الحق والعدل والتهع 
الأمر یكی ° 
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وحقىقة أن الفيلم کان مجالا جماھهریا مغاحا للأطفال والكبار على 
حد سواء _ كانت الشاغل الرئسى الأول فى التفكر الرابض وراء 
الدستور ٠‏ وفى الحقيقة » يمكن فهم الوثيقة خير فهم بربطها بانشغال 
الصناعة ب « عقل الاثنى عشر عاما من العمر » ٠‏ فقد كان هذا الجيل 
الناشىء ذو الحساسية البالغة وهو فى طور تكوين قيمه وحسه الأخلاقى 
وانتفاء قدراته التى بحتذی بها فی حياته - هو ها استهدف عزم الدستور 
أن يحميه ۰ 

والطرق التى فسرت ونفذت بها الوثيقة ذات أهميه قصوى فى فهم 
تأثيرها على الأفلام الأمريكية المنتجة منذ عام ۱۹۳٤‏ الى عام ٠١١۰‏ 
وتيسيطا للأمر ٠‏ كان الدستور يضر حرفيا بمعرفة رجل الادارة المسثول 
جوزيف آ٠‏ برين ٠‏ وكان نظامه الأخلاقى يطبق بحزم وصرامة ٠‏ كما أن مبدا 
« القيم الأخلاقية المعوضة » sعنuاة۷‏ عمنادید«ءpمC0m‏ الذى كان يطبق برياه 
مصطنع خلال سنى المشرينات - نفذه المسثول برين باحلاص عظيم كما 
يتضح من النبذة التالية المقتبسة من خطابه الى منتج سينمائى عضو بشان 
قصة قدمت للرقابة كأساس لفيلم : 


« يرتكب البطل ج ٠٠٠١‏ الفحشاء بشكل علنى فاضح ٠‏ ويقول 
الدستور انه بنبغى تجنب فعل الزنا كموضوع ٠‏ وعندما بكون الزنا 
ضروربا ضرورة مطلقة للحبكة النرامية › فلابد أن توجد قيم أخلاقبة معوضة 
وافية » فى طبيعة صوت شرى قوى بنأدى بالاحتشام » معاناة حادة : 
عقاب فعلى للمذنب ٠٠٠‏ ونحن نعجز عن العثور على هاتيك الأشياء فى 
القصة التى قرأآناها » ٠‏ 


ويمكننا أن نرى مرة أخرى صرامة برين 8۲٥١‏ فى منهجه لتنفيذ 
الدستور ‏ فى تفسيره لا أسماه « مبدأً رئيسى أصيل للدستور » ( ولكنه 
لیس جزء٠‏ من الدستور كما نشر ) : « الغلط بنبغیى آن بصور على آنه 
غلط وليس شيا آخر ٠‏ والخطيئة ليست خطأ وانما هى اثم مخز فاضح ` 
والحربمة ليست زلة ضعف وانما هى خرق للقانون ٠‏ والغلط ليس متعة 
تاره بل ال وجع ٭ لسن بطو لیا بل جتن > لبش هربا بل شنار : 
لسس مقبولا بل جدير بالشجب والادانة » ٠‏ 


کان توکید برین جلیا واضحا : لکی يعد مرضيا عند ادارته لدستور 
الانتاج وجب على الفيلم السينمائى أن يميز بجلاه بين الحق والباطل › 
ولا يمكن أن توجد بينهما مساحات رمادية للبس أو الغموض ° 

ولقد أجبر اصرار ادارة دستور الانتاج على أخلاقية الأبيض والأسود › 
واصرارها أيضا على تفسير حرفى للدسثور - أجبر بعض المنتجين 
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والمخرجين على تقبل تسويات قاسية ٠‏ وهمكن آن نرى مثالا واضحا على 
الاثر الضار للدستور فی نسخه فیلم روبرت روسين المعدة عن قصة 
روبرت بن وارين « كل رجال الملك » ٠‏ اذ انقلب الزعيم الغوغائى عند 
وارين » ويللي ستارك بعقده النفسية الصارخة وغموضه الأخلاقى › الى 
وغد شرير مجنون بالسلطة » واختزلت من القصة النظرية المكيافيلية 
المعقدة للحياد الأخلاقى للتاريخ الى فرضية لورد أكتون البسيطة أن « القوة 
تفضى الى الفساد » والقوة المطلقة تفضى الى الفساد المطلق › ٠‏ وتلخص نادرة 
برويها وارين حول نهاية الفيلم المد عن قصته - أثر رقابة الدستور ٠‏ 
أثناء عملية توليف الفيلم طلب روسين من وارين أن يشهد النهايات الأربح 
أو الخمس المختلفة التى صورت للفيلم > وآن بنتقی النهابة الأكتر هوی 
فى نفسه ٠‏ وكما يحكى واربن : « عندما أخبرته عن النهابة التى أحببتها 
ضحك بوب فحسب وقال : لقد صنعنا تلك الواحدة على سبيل النكتة ٠‏ 
والواحدة التى التقيتها نهاية تهكمية ساخرة وليس عندنا فى السيني 
نهاات تهكمية ٠٠‏ فى السينما كله عسكر وحرامية » ٠‏ 
4 

وفی حين آنه قد يكون عسرا على دارس السينما المعاصرة أن يأخذ 
الدستور مأخذ الحد » قسوف تين الدراسة المتعمقة لأبة قصة واقعبة أو 
طبيعية معقدة لهذه الحقبة والفيلم المؤسس على تلك القصة - الأثر الذى 
طبعه الدستور على مثل هذه النصوص المحورة ٠‏ ويمكن أن نرى التأثير 
العميق للدستور على النتاح السينمائى الأمريكى بدراسة عدد قليل نسبيا 
من الأفلام الأمريكية المنتجحة فيما بين ١١۳٤‏ و ٠ ۱١۹١١‏ فقد تقلصت سلطة 
ادارة الدستور فى رقابة الوسط السینمائی ببطء بدء! من عام ۱۹٥۲‏ . 
حينما آجاز Otto Premingeں رziaaر) gig‏ فيلم « القمر آزرق » 
دون خاتم موافقة ( ولكن مع نجاح شباك التذاکر ) حتى عام ۱۹٦17١‏ » عنسما 
عين جاك فالينتى ناءم‌اة۷ عة[ رئيسا للوكالة الأم لادارة الدستور : 
اتحاد الفيلم السينمائى يأمريكا ٠‏ فى ذلك الحبن » دارت عجلة الجهاز 
لتطوير أسلوب جديد للرقابة » لتنتهى بنظام التصنيف عام ٠ ۱۹٩۸‏ 


العريضة رقم ١‏ مقتطفات من دستور انتاج الافلام السينمائية 


حشات دبباحة الدس-تور : 
١‏ الأفلام المتحركة المسرحية ٠٠٠‏ ينبغى أن ينظر اليها أولا وقبل كل 
شىء على أنها تسلية ٠‏ 
والأحهمية الأخلاقية للتسلية شىء معترف بها على الصعيد العالمى ٠‏ 
فهى تدخل فى صميم حياة الناس رجالا ونساء وتؤثر فيهم بصدق » وهى 
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تشغخل عقولهم ومشاعرهم خلال ساعات الفراغ » وتمس جماع حياتهم 
فى النهاية ٠‏ وإمكن الحكم على امرىء من الناس بمستوى تسليته › 
بنفس السهولة التى يحكم بها عليه بمستوى عمله ٠٠١‏ التسلية الصحيحة 
ترقى بالمستوى العام للأمة ٠٠١‏ والتسلية الخاطئة تحط بأحوال المعيشهة 
والمئل الأخلاقية جممعا عند جنس من الشعوب ٠‏ 


لاحظ على سبيل الال » الاستجابات الصحية للألعاب الرياضية 
المغيدة للصحة مثلل المبيسبول والحولف .» والاستجابات غير الصحية 
لرہاضات مشل عراك الدبكة » مصارعة الثبران ٠‏ مطاردة الدببة ٠٠٠١‏ الخ ٠‏ 
الاحظ >¿ أ ضا ٤‏ تاشر منازلات المصارعن > والتمشلات الفاحشة أيام 
الرومان ٠‏ على الأمم القديمة ٠٠٠١‏ الخ ٠‏ 


ت الأفلام األسسنمائية مهمة حدا بوصفها فنا ۰ 


ومع أنه فن جديد » وربما فن مركب » فهو يتضمن نفس الهدف 
الذى تتضمنه الفنون الأاخرى : عرض الفكر والعاطفة والتجربة الانسانية › 
فى صيغة مناشدة الى الروح من خلال الحواس ٠‏ 

هنا » كما فى التسلية » ينفذ الفن عميقا الى صميم حياة الكائنات 
البشرية ٠‏ 

والفن يمكن أن يكون خبرا من الناحية الأخلاقية » برفع الناس الى 
مستويات أعلى ٠‏ وقد تحقق حذا من خلال الموسيقى الجيدة » والتصوير 
الزهتى العظيم والرواية الأصبلة والشعر والدراما ٠٠٠‏ كثيرا ما احتجوا 
بأن الفن فی ذاته لا أخلاقی › لا هو خير ولا هو شر ٠‏ وربما بصدق هذا 
على الشىء الذى هو موسيقى » تصوير زيتى » شعر ٠٠٠‏ الخ ٠‏ ولكن 
الشىء نتاج عقل شخص ما » وقصد ذلك العقل كان اما خبرا أو شرا ٠٠‏ 
علاوة على ذلك » للشىء أثره على أولئك الذين يتصلون به ٠٠٠‏ وفى حالة 
الأفلام السينمائية » قد يكون هذا الأثر مؤكدا عليه بالذات لأنه لا بوجد 
فن له مثل هذه الجاذبية السربعة والواسعة الانتشار للجماهر ٠‏ 
۳ - الأفلام السينمائية عليها التزامات أخلاقية خاصة : 


( 1 ) معظم الفنون تخاطب الراشدين ٠‏ وهذا الفن يخاطب فى 
الحال كل طبقة ٠‏ 


ر ب ) بسبب تحركية الفيلم وسهولة توزيعه ٠٠٠١‏ هذا الفن يصل 
الى أماكن لا تخترقها أشكال الفن الأخرى ٠‏ 


( ج ) وبسبب هاتين الحقيقتين » يتعذر انتاج أفلام مقصودة لطبقات 
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معينة من الناس فقط ٠٠١‏ فالأفلام » على عكس الكتب والموسيقى › يمكن 

بصعو بة قصرها على جماعات مختارة معينة ٠‏ 
( د ) النطاق المتاح لادة الفيلم لا يمكن أن يكون بوسع النطاق الماح 

لمادة الكتب ٠٠٠١‏ 

ولا : الكتاب يصف الفيلم بعرض يحيو بة ٭ آحدھا يعرضص على صفحة 
باردة » والآخر يعرض بواسطة بعیشون کما يبدو ۰ 
SBI‏ من خلال استنساخ احدات a‏ 

تالا : ا القارى؛ لكتاب ما کدرا عل توقد خبال القاریء . 
r TR TT‏ 

ولا : بسنب الحمهور الأضخم للفيام > وشخصيته المختاطة الغاشئة عن 
ذلك ٠‏ ومن الوجهة السيكولوجية » كلما كبر ححم الحمهور » قلت 
مقاومة الحمهور المعنوبة للا يحاء * 

انیا سنب أنه من خلال الضوء وتکبیر ال خصة والعرض والقو کد 
التصوبرى » تقرب الحكاية السينمائية الى المتفرحين أكثر ٠‏ 

الا : الحماس أو التعصب للممتلن والممثلات » وقد تحاوز تطوزره ی 
شىء من نوعه فى التاريخ › يجعل المتفرجين متعاطفين الى حد كبر 
نحو الشخصيات الى يمثلونها والحكابات التى يبرزون فيها ٠‏ و 
ثم يغدو الحمهور أكثر استعدادا للخلط بين الممثل والممثلة وبين 
الشخصيات التى يمثلونها ٠‏ 


تطيفات خاصة : الحرائم ضد القانون 


تخت ن رقن تكنيك القتل بطريقة لا تور بالمحاكاة ٠٠‏ 

الثأر فى العصور الحديثة لن ببرر ٠‏ 

لا ينبغى أن تعرض وسائل الجريمة على نحو واضح صريح ٠٠٠‏ 

لا يبحب تصوبر تجارة المخدرات المحرمة بطريقة تستشر الفضول 
فما بتعلق بتعاطی مثل هذه المخدرات أو التحارة فبها » كما لن بصدق 
على المناظر التى تبين استعمال المخدرات المحرمة أو آثارها ٠‏ 

استعمال الخمر ٠٠٠١‏ عندما لا تتطلبها الحبكة الدرامىة سوف 
لا تعرض و 

۹11 


fb/mashro3pdf 


وبجب الا تم فى آى وقت عرض البنادق الآلية أو المدافع الرشاشة 
او الأسلحة الأخرى المصنفة بوجه عام كأسلحة غير قانونية فى أبدى عصابات 
قطاع الطرق ۰ کیا لن دسمح ياصوات تسمع يعدا عن الانظار 


لتراشقات هذه المدافع ٠‏ ولا يجب عرض آاية طرق جديدة أو فربدة أو 


خادعه لاخفاء المدافع و 


ولن يوافق على الافلام التى تتناول الأنشطة الاجرامية » التى يشارك 
فيها القاصرون أو التى يرتبط بها القاصرون إذا كانت تحرض على المحاكاة 
المفسدة للأخلاق ٠‏ 1 


تطبيقات خاصة : الجنس والزى والرقص 
الحشْس : 


لابد من تعزدز قلدسبهة نظام الزواج والبيت * ولا يصح آن 
تشسير الأفلام الى أن الأشكال الوضيعة من علاقات الحنس هى المقبولة آو 
الشائعة ٠٠٠١‏ واعتبارا لقدسية الزواج والبيت ء يتطلب المخلث الغراهى › 
أى حب طرف ثالث لطرف متزوج فعلا » معالجة حريصة ٠٠‏ بيجب ألا تطرح 
المعالجحة احساسا بالتعاطف ضد الزواج كنظام هشروع ٠٠٠‏ 


سوف لا يسمح بعرض التقبيل الشهوانى المفرط > ولا العناق 
الشهوانى ولا الايماءات والأوضاع غير المحتشمة ٠٠٠١‏ ينبغى أن تعالج الرغبة 
الجنسية على نحو لا بستشثر أدنى وأحط الانفعالات ٠‏ 

ولا يمكن عرض الكثير من المناظر دون اثارة الانفعالات الخطرة من 
جانب الأغرار غير الناضجين أو النشء الصغار أو الطبقات الاجرامية ٠‏ 


الزى : 
حقيقة أن الجسم العارى أو شبه العارى قد بكون جملا لا تثبت 


جسواها فى أخلاقيات الاأفلام » اذ بجانب جماله » يجب أن يؤخذ فى الاعتبار 
تأثر الجسم العارى أو شبه العارى على الشخص العادى . 


العرى أو شبه العرى المستخدم ببساطة لوضع « لذعة حريفة »> فى 
فيلم ترد تحت عنوان أفعال لا أخلاقية فالعرى لا يمكن إطلاقا اجازته 
باعثباره ضروريا للحبكة ٠٠۰‏ 


والواد الشفافة أو نصف الشفافة والصور الظلبة د السيلويت » 
كثيرا ما تكون اكثر ايحائية مثيرة من الكشف الفعلى للميان ٠‏ 
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الرقص : 

الرقص معترف به عموما كفن وكشكل جميل للتعبير عن الانفعالات 
الانسانية ٠٠٠١‏ ولكن الرقصات التى توحى أو تمثل الأفعال الجنسية › 
سواء أدیت أداء فرديا أو مع اثنين أو أكثر » الرقصات التى بقصد بها أن 
تشير الاستجابة الانفعالية من المتفرجين » الرقصات بح ركات النهدين وحركة 
الجسم المفرطة بينما تبقى القدمان ثابتتين » فانها تنتهك وتكون خاطئة ٠‏ 


تطبيقات خاصة : التدنیس Yا|1i‏ 4ا۴ 


لن تعطی ادارة دس تور الانتاج آبة موافقة على استعمال آلفاظط 
وعبارات ۰۰۰ تتضمن » ولکن دون حصر › ما لى : 

قطة الحوارى ( تكنية عن امرأة ) » الخفاش ( تكنية عن امرآة ) . 
المرة ( بلهجتها العامية ) » الشخر ( الصوت ) › حتة الشيكولاتة Chbippie‏ 
القحبة ا0ل . الله » المولى » يسوع › المسيح ( الا اذا استعملت 
باجلال ) ٥إ‏ لصصه] الجنية ( بمعنى سوقى ) » الصباع »> 
النار ٥f»‏ 0عع» > الوزة ( بمعنى سوقى ) » الكلبة ( تكنية عن امرأة ) › 
القط ( تكنية عن رجل ) قفشات المراحيض » العاهرة › اللعنة » الجحيم 
( الا عندما بکون استعمالهما لازما ومطلوبا فی محیط تاریخی صحيح 
لتصوير أى منظر أو حوار مبنى على حقيقة تاريخية أو فولكلور › أو 
لتقدمم اقتباس من الانجیل أو آی کتاب مقدس آخر فی جو أدبی ملائم . 
آو اقتباس من عمل أدبى على شريطة أن مثل هذا الاستعمال لن يسمع 
به اذا کان فی جوعره مثار اعتراض آو سىء الل الذوق والحس ) *. 


تطيقات خاصة : متفرقات 
الدين : لا يمكن لفيلم أو حدث من أحداثه أن يلمز بالسخرية ية 


عقيدة دينية ٠‏ 
الأماكن : تناول غرف النوم يجب أن يحكمه الذرق السليم ا 
المشاعر الوطنية : استخدام العلم بكون على الدوام متسما 


ملحوظة المحرر : لتسهيل مهمة القارىء › أعيد ترتيب بعض أجزاء 
الدستور حتى تنظهر كل المواد المتعلقة بموضوع معين مع بعضها البعض . 
وكما قدم فى الأصل » كان الدستور بتالف من حزءين ٠‏ بدا الجزء الآول 
منه بقسم « الديباجة » الذى أعقبه على التوالى قسما د« مبادىء عامة » 
و « تطسقات خاصة » ٠‏ وتالف الحرزء الثانى « أسباب مؤيدة » آو « آسباب 
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تأسيسية » لكل من د التطبيقات الخاصة » ٠‏ وهنا » أعيد ترتيب الأقسام 
حتى تظهر الأسانيد أو الأسباب تحت التطبيق الخاص الذى ينتمى البه 
کل منھا ۰ 


الرقابة فى مرحلة انتقال : ١۱۹۹۸ - ۱۹۲٤۸‏ 


واصلت ادارة دستور الالتاج مراقبة الانتاح الشینمائی الأمر یكی 
بيد من حديد حتى عام ۱۹٤۸‏ . حينما قضى قرار مهم من المحكمة العليا 
الاحتكارية ( وكانت الولابات المتحدة ضد شركة أفلام بارامونت ) بأن 
شر كات الانتاج الكبرى لم بعد فى مقدورها تملك سلاسل ضخمة من دور 
العرض السينمائى ٠‏ ومع آلاف من دور السينما فى أرجاء البلاد لم تعد 
ملزمة بعد ذلك بعرض أى فيلم - بغض النظر عن جودته ‏ لالشىء الا لأن 
الشركة الأآم أنتجته » فقدت كبرى الاستديوهات السينماثية سيطرتها على 
جمهور ضخم من الرواد رهن متسيئتها ٠‏ كما أنه فتح الباب للأفلام المنتجة 

وفى قرار قضية بارامونت » تساءل القاضى وليم ٠ ١‏ دوجلاس أيضا 
عن شرعية الرقابة السينمائية ٠‏ اذ بينما اعتبر حكم قضاثى سابق عام 
٠٥‏ الافلام المتح ر كة « عملا تجاريا محضا بسيطا » » اقترح دوجلاس أن 
« الأفلام السينمائية » مثل الصحف والراديو » تندرج فى الصحافة التى 
بكفل التعديل الدستورى الأول حربتها ٠‏ وقد أبد هذا الرأى قضية 
درستین ضد ولسون .التی تعد علامة طربق فی عام ۱۹٥۲‏ . والتی ألغت 
قرار مجلس رقابة ولاية نيويورك بمنع عرض فيلم ايطالى يدعى « المعجزة » 
بوصغه تدنيسا للمقدسات ٠‏ وقد قوض هذا القرار » رغم الأغراض العملية 
جميعا » سلطة مجالس الرقابة الحكومية والمحلية » وأرخت ادارة دستور 
الانتاج ‏ وقد أريحت من ضغط التحرز من الاجراء الرقابی على بد مثل 
هذه المجالس - من قبضة تحكماتها فى مضمون الفيلم ٠‏ 

وفی وقت ميکر برجع الى سنة ۹ »۰ اعترف صمویل حولدوین 
wyn‏ ا60 بان الصناعة سوف تتلقى على يديا كفاحا مهما بارزا 
« لكى تبقى على مناصرة الناس لدورنا السينمائية تفضيلا لها على الجلوس 
باليت ومشاهدة بر نامج تسلىة على شاشة التلىفز بون » * وبقدوم عام 
٤‏ تهاوت نسبة ارتياد السينما الى نصف ما کانت عليه عام ٠ 1۹٤٩١‏ 
وعندما استمر هبوط النسبة هذا رغم ابتكارات الصناعة التكنيكية مثل 
السينما سكوب والسيثراما و ٠ ٣‏ د ( والصوت المجسم (الاستريوفونى) ) 
اعترف صناع الأفلام بأن عليهم أيضا أن يعالجوا موضوعات أكثر نضجا 
واكتمالا مما يجرى معالجته على شاشة التليفز يون اذا ما أملوا فى اغراء 
روادهم للعودة الى دور السبنما « 
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وأجر بت تغیبرات فى « الدستور » ليسمح بمرونة کسر : فى عام 
١‏ » عدل الدستور ليسمح بموضوعات تزاوج الأجناس والدعارة وادمان 
المخدرات » وفى عام ١‏ أجبزت المعالحات المتحفظة اللبقة لشهوة اللوطية 
وغيرها من الانحرافات الجنسية الأخرى ٠‏ 


ريما تحققت هذه التغيرات فى « الدستور » بفعل روح تمرد أو 
عصان فى نطاق الصناعة منل آی شیء آخر ۰ وفی عام ٠٣١۳‏ مولت شركة 
» الفنانون المتحدون » ( البونابتد آرتنستس ( فيلم أو تو در دمنجر 
« القمر أزرق » . وبعد أن رفضت اجازة عرضه » أذن بالعرض واستقال 
من « الاتحاد السينمائى بأمريكا » ٠‏ وقد دفع النجاح الكين الذى لاقاه 
الفيلم فى شباك التذاكر أصحاب الدور السينمائية الى أن يناقشوا بجدية 
ضرورة موافقة « الدستور » ٠‏ وبس أن تحدى بريمنجر حكم الدستور 
بنجاح مرة أخرى فى عام ٩‏ بفیلم « الرجل ذو السذراع الذهسة » 
( وكان فى ذاك الوقت قصة مروعة عن ادمان المخدرات ) » ثم فى نفس 
العام تصديق « الدستور » على فيلم اليا كازان « الدمية الصغيرة » الذى 
كان مثار الحدل ٠‏ 


وقد أثار الترخحبص بعرض « الدمية الصغرة » » بتركيزه على التوتر 
الجنسى الاضح بالعرق » احتجاجا فوريا من جانب الكاثوليك ٠‏ وقد دعا 
فرانسيس کكاردينال سبلمان ١دسلاعم؟‏ الفيلم « فرصة للخطيئة . 
ومنعت الرعية الكاتوليك من مشاهدته ٠‏ وأخفقت المقاطعبة والدعاية 
الواسعة التى تولدت عنها فى منع ( بل ريبما ساعدت ) نجاح الفيلم » 
وأصبح جليا أمام عبن الصناعة أن المناخ الأخلاقى لأمريكا فى منتصف 
الخمسينات قد اعترته تغبرات مهمة خطبرة الشأن ٠‏ 

وفى سنى الخمسينات وآواثل الستينات » كان أبضا لعدد من الأفلام 
الاجنبية القوية التى عرضت بالمدن الكبرى اثرها الجليل على جماهيي 
الروآد الأمريكيين ٠‏ اذ جعلت مشاهدة أفلام قوية مثيرة من قبيل 
« هيروشيما » حبيجى » و « الختم السابع »> > و « البثر العذراء » 
و « العشاق » و « لذة الحياة » - جعلت الافلام الأمربكية الملصدى علبها 
من الدستور تيدو دمثة معقمة › بل حتى ثقيلة متبلدة عند المقارنة » وأوحت 
الى صناع الأفلام الأمريكيين أن ينتهزوا بعض الفرص ويكافحوا فى سبيل 
حرية فنية أكثر ٠‏ 

وتحققت هذه الحرية أساسا من خلال الأفلام التى أنتحت مستقلة 
او مولت ووزعت من خلال شركات فرعية مساعدة كونها اتحاد السينما 
الامر یکی لکی تتحاشى نقض عهدها بالا تجيز فيلما دون ختم التصديق ٠‏ 
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وفیما بین عامی 7 __- ٠۹١١‏ وزعت الشركات المساعدة التابعة للاتحاد 
تسعة وللاثين فيلما غير موافق عليها ٠‏ 

وعند منتصف الستينات كانت الصناعة قد بدأت بوضوح تقبل فكرة 
أنه ربما لا ينبغى أن تصنعح الافلام جميعا لجمهور واحد من المتفرجين ٠٠١‏ 
صسق على فيلم « لوليتا »> هناما ( ۱۹٩۲‏ ) رغم موضوعه عن رجل 
فى منتصف العمر يستحوذ عليه غرامه القاهر بمراهق ٠‏ وصدق على فيلم 
« المراهن The Pawnbroker‏ ) 1470 ( بالرغم من وجود منظربن عارس 
به « وفیلم « من بخاف Who's Afraid of Virginia Woolf Hl ui‏ 
۱۹٦١ (‏ ) ظفر بالموافقة رغم النتهاكاته الصريحة الواضحة فى الموضوع 
واللغة » وفيلم « آلفى › اگل4 ( ۱۹١١‏ ) أجيز عرضه برغم معالجته 
الصر بحة للجنس ٠‏ وبموافقة ادارة دستور الانتاج على الفينمين الأخيرين › 
تقدمت خطوة مهمة نحو نظام التقدبر الحاللى rating system‏ + وافقت 
شر کة « خوان وارنر « Warner Brothers‏ على قصر خضور فیلم « من بخاف 
فبرجينيا وولف ؟ » على البالغين ثمائية عشر عاما فأكثر » ووافقت شركة 
بارامونت على الاعلان عن فيلم « آلفى › بوصفه « موص به للمتفر جي 
البالفن »› 


وفی عام ۱۹٦‏ جری تبسیط « الدستور » الى حد کبیر » وقسمت 
ادارة الدستور الأفلام الموافق عليها الى فئتين : شملت الأولى ببساطة تلك 
الأفلام التى لم تقدم أية مشاكل لجماهير الرواد العريضة » ولزم تمييز 
الثانبة بعبارة « يسمح به للبالغيل »> ٠‏ وكانت عذه الصارة استشارية 
فحسب » ولم تكن مةه تقيدات منفذة بقوة القانون ٠‏ 


وق أبريل سنة ۱۹٦۸‏ أحبر قراران مهمان من المحكمة صناعة السينما 
على تدر نظام أوضح وأجلى للتصنيف > قضی قرار « جنسمرج ضد 
نيويورك › New ¥ork‏ .¥ bvrgكمGi‏ بأن المادة التى يحميها الدستور 
لليالغن يمکن مع ذلك إاعتبارها داعرة للصغار ٠‏ وأبطل قرار « ما بين 
الولاہات ضد دالاس » كهااة٥‏ .۷ مء ااا[ قانونا بلديا للتصنيف 
لان معايره للتصنيف صهہة ولكنه أشار الى أنه يمكن الحكم بان معا پر 
التصنيف التى صيغت باحكام أكثر تدخل ضمن الحقوق الدستورية ٠‏ 
ولكى تمنع مجالس التصنيف المحلية والبلدية من أن تنهض استجابة لهذا 
الحكم » أحكمت الصناعة السينمائية على عجل وثاق نظام تصنيفها وأعلنت 
على الملا نظام « اتحاد السينما بأمريكا » لتقدير الأفلام ٠٠‏ بعد قرار قضية 
دالاس بستة أشهر ٠‏ ومايزال نظام التقدبر هذا مع تعديل بسيط - 
ا 
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نظام اتحاد السينما الأمريكى للتقدير : 


أعلن نظام التقدبر الجديد على الحمهور فى السابع من أکتوبر 
سنة ٠ ۱۹١۸‏ ونفذ منذ أول نوفمبر التالى ٠‏ ومثل دستور انتاج الأفلام 
السينماثية » الذى كان القصد أن بحل محله » بعد نظام تقدير الأفلام 
شكلا للتنظيم الذاتى » وضع موضع التنفيذ حماية من السيطرة الحكومية 
والاقليمية والمحلية ٠‏ كان جليا مع عام ۱١۹١١‏ أن المحتمع الأمريكى قد 
شب عن طوق المعاير الأخلاقية التى حكمت دستور ۱۹۴۳١‏ . وأن الأفلام 
الواقعية الصادقة لم يعد يمكن انتاجها وفقا لا يحظره » من أجل هذا . 
جاء تصور النظام الجديد على أنه نظام تصنيف أكثر منه رقابة » وأن 
كل فيلم قدره المجلس كان ( وما يزال ) مصنفا فى ضوء ملاءمته للعرض على 
إلاطفال ٠‏ 

ولا بحظر مجلس نظام التقدبر آو يمنعم انتاج أو توزیع آی فيلم 
سينماثى ٠‏ وعلى هذا تقتصر مسئوليته على تصنيف الافلام ٠‏ وعلى 
توصیف کل فیلم بوضوح حتى بستطيع مديرو دور السينما أن يحكموا 
رواد كل فيلم طبقا لتصنيفه ٠‏ 


وما یزال الکتیب الذى نشر عند اعلان نظام التقدېر پشر اليه ک : 

« دستور » وبصفه على النحو التاللى : 
* صمحم هذا الدستور لكي بيعى على وفاق وثيق مع العرفق 
a‏ والحس الأاخلاقى والتغبر الجارى في محتمعنا وآهداف 
الدستور ھی : 
١‏ - تشجيع التعبر الفنى بافساح الحربة الابداعية الخلاقة ٠‏ 
۲ توكيد أن الحرية التى تشجع الفنان تظل مسئولة ومرهفة الحس 
لمعاير المجتمم الأكمر »> ٠‏ 

ووستطرد الكتيب ليصف الرقاية بأنها د عمل بغيض » مناق 
« لتقليد الحربة الأمريكى » وبخاصة حرية الاختيار ٠‏ وربما بكون آم 
حماية دمحت فی کیان النظام الجدید ھی انها تلقی بجلاء نمسئولية تعود 
المشاهدة عند الأطفال على آبائهم : 

و ** الآباء فى مجتمعنا هم حکام السلوك فى الأسرة ٠‏ والآباء عليهم 
المسئولية الأولى فى ارشاد أبنائهم فى نمط الحياة التى بحبونها » 
والشخصية التى يبنونها » والكتب التى يطالمونها » والافلام وغيرها من 
وسائل التسلية التى يتعرضون لها ٠‏ 
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وتقع على عاتق مبدعى الأفلام السينمائية مسئولية تيسرر المعلومات 
الوثيقة عن آفلامهم بحيث تعين الآباء على النهوض بمسئولياتهم كاملة » ٠‏ 


تم يستطرد الكتيب ليقرر آنه مستهدف فى المقام الأول د احشماما 
حساسا بالأطفال »> ۰ 


ومنذ عام ۱۹٩۸‏ حمل فعلا كل فيلم سينمائى عرض بالولايات المتحدة 
درجة تقدير ٠‏ وأجر بت تعديلات طفيفة فى الألفاظ والرموز لتوضيح التقاط 
غير المفهومة » ولكن نظام التقدير المطبق اليوم هو فى جوهره ذات النظام 
الدى قدم فى عام ٠ ۱۹٠۸‏ وكما هو شأنه الآن » بصنف نظام اتحاد السينما 
الأمريكى لتقدير الافلام ‏ نوعية الأفلام على النحو المبين بالعريضة رقم ۲ ٠‏ 


العربضة رقم ۲ نظام تقدير الأفلام : 
ماذا تعلى التقديرات : تعنى التقديرات أساسا ما يلى : 


General Audiances » 7 &‏ عامة جماهير الرواد ‏ يسمعح فيه لكافة 
الآعمار 


چ وهحذا فيلم لا يتضمن شيا ما فى الفكرة › أو اللغة » أو العرى 
والجنس > أو العنف ‏ مما إكون فى نظر مجلس التقدير مؤذيا لمشاعر 
الآباء الذين يشاهد أبنارؤهم الصغار الفيلم ٠‏ وليس تقدير 6 ,« شهادة 
تصد بق › على الفيلم ولا دلالة على أنه فيلم أطفال ٠‏ وبعض الأفلام ذات 
المغزى العميقق قدرت 6 ( على سبيل لمال ) ١‏ رجل لكل 
الفصJu‏ .<« A Man for All Seasons‏ . 


قد يتجاوز بعض نتف اللغه حدود الحدبث المهذب ولكنها ترات 
جنسية ٠‏ والعنف يوجد بأدنى حد ٠‏ فناظر العرى والجنس لا توجد ٠‏ 


Parental Guidance : PG‏ « پقترح توجیه الآباء » اذ قد لا یکون بعض 
المادة صالحا للأطفال » ٠‏ 


چو وهذا فيلم يتطلب جليا أن يفحص أو يستعلم عنه بمعرفة الآباء 
قبل السماح لصغارهم بحضوره ۰ وتوصیف ٥‏ پقرر يصراحة أن الآباء 
قد يعتبرون بعض مادته غير صالح لأطفالهم » الا أن الآباء يجب عليهم 
أن يصدرو! هذا القرار * وپحذر الآباء من ارسال أطفا لهم »› خفىۀ دون 
تحقیق ال آفلام تقدر ۲6 . 

قد نتضمن حذه الافلام تدنيسا ولكن الالفاظط المشتقة بمعنى جنسى 
أشنع سوف تطيح بتقدير PG‏ الى فئة المحظور R۸‏ ۰ وقد لوحد عنف 
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ولکنه لا بحسب شدیدا جدا بحیث پقتضی <ظره على آقل من ۱۷ عاما 
الا بصحبة أحد الأبوين ٠‏ كما لا يوجد رعب أو عنف بتراكم صعدا بحيث 
يودى بفيلم الى فئة المحظور ٠‏ ولا يوجد جنس صربح مكشوف على 
الشاشة » رغم أنه قد توجد اشارة ما الى الانغماس فى الشهوانبة ٠‏ وقد 
تبدو مناظر عری موجزة فی آفلام التقدیر ۶6 ۰ ولکن أی شىء يتجاوز 
التوجيه الأبوى › انذارا قويا يدعو الآباء الى فحص الفيلم فحصا خاصا قبل 
أن تفقوا على مشاهدة أطفالهم له ٠‏ 

ومن الحلى آنه بصعب رسم خط فاصل والفيلم المغقدر ۴6 هر 
الصنف الأكثر قابلية للنقد ٠‏ وفى مجتمعنا المتنوعة أجناسه لا يبسهل 
بعرفون آنه يجب عليهم أن بمارسوا مسئوليتهم الأبوية » فان تقدير ۴6 
بفيدهم کہرشد هادف وکانذار ۰ 

R‏ : « محظور والأقل من ١۷‏ سنة يلزم مصاحبة أحد أبويه أو 
ول أهره» ٠‏ 

وهذا فیلم مکتمل رشید فى بعض نواحيه ومعالجته بقدر ما بهتم 
باللغة أو العنف أو العرى أو الاثارة الجنسية آو أى محتوى آخر ٠‏ ويخطر 
الأب مقدما بأن الفيلم يحتوى مواد رشيدة للبالغيل فيصحب أبناءء مع هذا 
الرأى الاستشارى واضحا فى ذهنه ٠‏ 

وقد تكون اللغة فظة ٠‏ وقد يكون العمنف قاسبا » وفى حين أن الجنس 
قد لا يوجد فى الأفلام المقدر حظرها » فقد يندرج العرى وممارسة الحب 
فى لناباها ٠‏ 

ولهذا « کون تقد ار » محظور » قو يا فی تصحه المسق للآباء فما 
يختص بالمحتوى الرشيد البالغ للفيلم ٠‏ 
XxX‏ : « لا بسمع بدخول من هم أقل من ۱۷ عاما » ۰ 

واضح للعيان أن هذا فيلم رشميد للبالغين ولا سمح للأطفال 
بحضوره ۰ وینبغی مع ذلك أن بلاحظ أن تقدیر × لا یعئی بالضرورة آله 
فاحش أو اباحى بلغة الجنس أو العنشف ٠‏ فقد تقدر أفلام جادة من صنع 
مخر جين مهرة يثنى عليهم بتقدير × ٠٠۰‏ ولا يحاول مجلس التقدير أن 
يميز الأفلام بوصف فاحش أو اباحى » فهذا متروك للمحاکم لکی تقرره 
قانونا ٠‏ والسبب فى عدم السماح للأطفال بدخول الأفلام المقدرة × يمكن 
أن ينسب الى تراكم لغة همجية أو مترابطة جنسيا » أو جنس فاضح 
أو عنف سادی مفرط 8 
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فى أى تقييم ما يكون « كئيرا جدا » يصبع قضية مثيرة للجدل ٠‏ 
فما مقدار العنف « الكشير جدا » ؟ وهل آفلام الحرب الكلاسيكية عنيغة 
جدا › الرماة البحریون وہم پجتاحون شواطیء ایو جیا agصال 1wo‏ 
منکلين بالعدو قتلا وتجر بحا ۰ هل هذا کشر جدا ؟ وهل مبارزة شارع 
القذارة بين سارق المأشية وعمدة الناحية عنيفة جدا » أو هل تقتضى سفك 
الدماء لكى تنتزع تقديرا أشد صرامة ؟ كيف بتناول المرء عراك ملاكمة على 
الشاشة » أبن هو الخط الفاصل بين « هذا حسن » و « كثير جدا » من 
أجل تصنيف معي بالذات ؟ 

وتحدث نفس الشكوك المزعجة المربكة فى مناظر الجنس أو تلك 
التى ترتغع فيها اللغة على مقياس ريختر ٠‏ والنتيجة جدال * لابد هنه » 
قاس لا يرحم » وهذا ما يتحتم على نظام التقدير أن بحتمله ۰ 

ويحاول المقدرون أن يخمنوا ما يظنه معظم الآباء الأمريكييل حول 
ملاءمة مضمون الفيلم حتى يحذر الآباء على الاقل ليفكروا جديا فى أى 
الافلام برغبون أن يشاهدها آاطفالهم ٠‏ 

المصدر : د نظام تقدير الافلام »> ١البيان‏ الرسمى بيد جاك فالنتى 
Jack Valenti‏ رتس اتحاد السينما بأمريكا » ۷ مآبو سنة ۱۹۸۲ ° 


لعل أآبسط تفسير لنظام التقدير ( وهو تفسير صحيح تماما ) نجده 
فى نكتة حديثة العهد شرحت عملية التقدير وفقا لألوان القبعات : <« فى 
فيلم هقدر 6 أو ۶6 بظفر الجدع ذو القبعة البيضاء بالفتاة ٠‏ وفى فيلم 
مقدر ۸ بظغر الحدع ذو القبعة السوداء بالفتاة ٠‏ وفى فيلم مقدر €« بظفر 
کل فرد بالفتاة » ۰ 


ومع آن الكتيب الذى نشر عند تقدم نظام التقدير فی عام 1۸ 
اشتمل على قاثمة بأنحد عشر « معيارا للانتاج » » فان تلك القائمة لا تقدم 
العون يا كان فى تحديد الكيفية التى تصنف بها الأفلام بالفصل ° 


ولا ريب فى أن اللغة عامل فعال فى كثير من قرارات التقدير. ٠‏ ولكن 
الارشادات السارية الآن غامضة جدا على عكس تلك التى اشترطها 
« دستور الانتاج »> لعام ۱۹۳۰ ۰ وحتی نوع المعلومات التفصيلية لأعمال 
مجلس الداخلبة التى آوردها العضو السابق ستيفن فاربر ط٣۴4‏ .$ 


۰ 
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فى كتابه « لعبة تقدير الأفلام » لا تفید بشیء یذکر مادام أعضاء المحلس 
يتغيرون على مر السنين » ومع تلك التغييرات فى الأاشخاص تأتى تعليمات 
فى التفسير والتآوبل ٠‏ ومن تم > فان الطربقة الحقيقية الوحيدة لتحدبد 
ما تعنيه التقديرات هى دراسة سلسلة من الأفلام المنتجة فى غضون سنة 
معينة > تمشل جمیع التقديرات > وباستخدام أبة ارشادات عامة توحد › 
نحاول أن نخمن هن جديد رآى المجلس فى الأسباب التى حكمت قراره ٠‏ 


ولم يقبل نظام التقدير الحديث كحل نهائثى لدى بعض قطاعات 
للكنائس والمكتب الكاثوليكى للأفلام السينمائية - رسميا تأبيدهما للنظام 
الحديد لاأنهم وحدوا أن التقدبرات د لا بعول عليها » ٠‏ وقد أصدرت 
الطائفتان انا مشت ركا بلخص اعتراضاتهما : 


د« لإ نستطيع بعد الآن أن نزكى هذه الخطة عند الجمهور ٭ وقی 
الحقيقة » اننا نرى أن ثقة الجمهور فى الخطة قد تآكلت الآن بشكل جدى › 
وأن ثقته لنتسترد حتى تصبح التقديرات أكثر موثوقية › وينغذ مزيد 
هن دور السينما المحلية التقدبرات بجدية » وتعكس وسائل الاعلان اهتماما 
آكير باعلام الحمهور » واهتماما أقل باستغلال الجحتنس والعنف > ٠‏ 


بيد آن صناعة الفيلم كانت بجلاء تحاول مستميتة أن تتشبث بما قد 
آصبح نسبيا حمهورا متضاثلا من الرواد ى أواخر الأربعينات كانت 
السينما أحد الشئون العائلية » وكان يتردد عليها ما يزيد على تسعين 
مليون نسمة کل اسبوع ۰۰۰ فى عام ۱۹۷١‏ هبطت نسبة حضورها بمقدار 
٥9‏ » بجمهور يناهز خمسة عشر مليونا ٠‏ وقد تغير ت ركيب ذلك الجمهور 
تغبرا شنيعا ٠‏ لم تعد السينما عادة عائلية ٠‏ وقى بواكير السبعينات ؛ 
کان ما قرب هن خمسين فى الائة من رواد السينما تتراوح أعمارهم فيما بين 
السادسىة عشرة والرابعة والعشرين » ولتاهم على الآاقل تحت الثلاثين ٠‏ 
ويبدو آن هذا الجمهور الأصغر سنا لا يعانى أبة مشاكل مع نظام التقدير 
الحالى ٠‏ 


كانت أضخم مشكلة هى الارتباك الذى سببه لآباء الأطفال فى سن 
السادسة عشرة أو ما أقل » وانحصر معظم الارتباك فى أفلام فلة ۴6 . 
تلك الأفلام التى يمكن لأى امرىء أن يراها مع « اقتراح التوجيه الأبوى » ٠‏ 
( رغم أن التليفز يون قد جعل الطفل المصرى دون ريب مشساهدا أكثرا دراية 
وحذلقة من نظيره فيما قبل التليفزيون » وهناك فارق كبير بين نضج طفل 
فى الثامنه من عمره وآخر فى السادسة عشرة ) ٠‏ واحتار كثير من الآباء 
فیما یمکن توقعة حقا فی فیلہ ۴6 > وفيما اذا كان صح أن يسمح 


٠۲١  ةجرفلا فن‎ 
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لابن الثامنة أو الشانبة عشر هد بالذهاب وحده الى حفلة ما دعید ظهر بوم 


وبذلت أول محاولة لحل هذه المشسكلة فی عام ۱۹۷۲ › عندما أضافت 
صناعة السينما هذا التحذير الى تقدبر ۶6 : قد يكون بعض لالمادة غير 
مناسب لمن هم دون سن المراحقة ٠‏ ومع آنه استصمل قدر من الضغط لحث 
اتحاد السينما بأمريكا على الاقتداء بنهج النظم الأوربية › التى تميز بين 
الأطفال ( حتى الثانية عشرة ) وبين المراهقين ( من الثالئة عشرة حتى 
السادسة عشرة ) ولكن لم تتخذ أيه خطوة لتنفيذ ذلك حتى صيف 
عام ۹A4‏ ° 


حينما ظهر الفيلمان « انديانا جونز ومعبد المصير المحتوم » و « عفاريت 
الفضاء »› Indiana Jones and the Gremlins and Temple of Doom‏ 
فى ونيو سنة ۱۹۸١‏ استقبلهما النقاد والآباء على السواء برد فعل سلبى 
مباشر ازاء كمية وشدة العنف المصور فى كلا الفيلمين ٠‏ واستن تقدير 
تحذیرزی جديد بدعى ۶۴60-13 ( ليغطى المساحة الرمادية المحصورة بين 
تقدیری ۸ 9و ۲۴0 ) اعتبارا من أول يوليو سنة ۱۹۸٤‏ › بقصد تحذير 
الآباء بالحرص الزائد فى السماح لصغارهم بحضور مثل هذه الأفلام 


ولأن أصحاب دور العرض لا يبتغون تنفيذ تقدير ثان مقيد لهم » 
بلقى بند ۶6-13 عبء الرقابة بانصاف على كاهل الآباء > وهى فلسفة 
تنسجم كرا جدا مع السياسات المغررة لاتحاد السينما الأمريكى منذ 
عام ٠ ۱۹٩۹۸‏ وحتى مع الارتباك الناجم حول تقدر ۶۴6 , دلت تقاریر 
الاستقصاء على النطاق القومى قبل ۱۹۸۰ على أن الحمهور العام راض 
جيدا وبدرحة معقولة عن نظام التقدير حيث وافق ثلاثة من خمسة آباء على 
النظام الحالى والزمن وحده فقط سوف بنیشنا ان کان تقدیر ۴6-13 
الجديد سيحل مشكلة « المساحة الرمادية » آم لا : 


ومن خلف الكواليس » ما تزال السلطة التى يمارسها المحلس على 
صناعة السيثما تتضمن شكلا من أشكال الرقابة » لأنهم يواصلون تدخلهم 
فى العملية الابداعية ٠‏ وتحديد التصنيف بحتفظ بتاثير هائل على امكانبة 
الفيلم المحتملة للنجاح التجارى : تقدير × بينقص فرصة الحضور الممكنة 
لفيلم بنسدبة ٠١‏ » وتقدپر ۸ يستعد اوتوماتيكيا ۲١‏ وللوقاية من 
مثل هذا الاستبعاد « الأوتوماتيكى » من فرصة الحضور الممكتة » أرست 
عقود الاستديوهات المبرمة مم المنتجيل والمخرجين عرفا شائعا بالنص على 
ضرورة تحنب تقد ير c*‏ أو منح الفيلم تقدير © أو قبل أن « يعتبر آله 
تم تسليمه » ٠‏ وبمقتضى مثل هذه العقود » يلتزم المنتع بان يجرى أيما 
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تفييرات يراها ضرورية للحصول على تقدير مرغوب فيه ٠‏ فاذا عجز المنتج 
عن ضمان تقدیر مقبول » تېقی لدی الاستديو خباران : يستطيع أن يرفض 
قىول استلام الفيلم ( ویرفض على الأرجح سداد آجر المنتج آو المخرج 
على جهوده ) أو قد يقبل الفيلم مع الاحتفاظ بحق اجراء « مثل هذه 
التغيبرات أو التبديلات أو المشطوبات ٠٠٠١‏ حسبما يكون ضروريا أو 
مرغوبا » لنيل تقدير مقبول ٠‏ وحكذا يفقد المنتج و / أو المخر ج هيمنته 
الابداعية على هذه التغيبرات ان لم تضمن التقدير المنصوص عليه قبل أن 
يسلم الفيلم الى الاستديو ° 


ولكى يتلافى المنتجون والمخرجون فقدان هيمنتهم الابداعية فى تلك 
المرحلة المتأخرة من مراحل الانتاج » غالبا ما بقدمون « السيناريوهات » 
الى المجلس لنيل موافقته مسبقا - حتى يتسنى حل مشكلات التقدير قبل 
أن تبداً عملية التصوير المكلفة ٠‏ وهكذا تتدخل ادارة الدستور والتقدير › 
بما توص من تغييرات يلزم اجراؤها - فى عملية صنع الأفلام ذاتها › 
بتوليف آحداث السيناريوهات والأفلام المنجزة معا ٠٠٠‏ ورغم أن الضغوط 
التى جاب جد الرقابة اقتصادية آكثر منها اجتماعية » فانها مع ذلك 
حقيقية جدا وتشكل صورة من صور الرقابة لا تختلف كلية عن تلك التى 
کانت لدستور ۰ °۰ 


وللمخرج النى لم يضمن تقديرا مرضيا حق التظلم من قرار المجلس٠‏ 
ويجتمع مجلس تظلمات الدستور والتقدير فى نيويورك ٠‏ وهو منفصل عن 
ادارة الدستور والتقدير * وعندما يتظلم من تقد یر قيلم »> بشاهد مجلس 
التظلمات الفيلم على الشاشة ويستمع الى حجج كل من الشركة المعترضة 
على التقدير وادارة التقدير قبل التصويت ٠‏ ونادرا ما تنكس التقديرات ٠‏ 
ففى خلال السنوات الثلاث الأولى من عمر نظام التقدير لم تنجح سوى 
عشرة تظلمات فقط من واحد ولان تظلما ۰ وفیما بین عامی ۱۹۷۴و۱۹۸۰ 
ئم تقدیر ما یقرب من ۲٠۰۰‏ فیلم ۰ لم پنجح من تظلماتها سوى سبعة 


ولعل أنجح تظلم استمع اليه المجلس حتى الآن هو ما خص فيلم 
مترو جولدوین مابر « ابنة راان » ۰ e۲)آعau٥‏ «ھوR‏ اذ عندما تلقی 
الفيلم تقدیر © هدد الاستديو بالانسحاب من اتحاد السينما الأمر بكى وزعم 
أن تقدير ۴۸ سوف يقيد حضور هذا الفيلم الباهظ التكلفة ( عشرة ملايين 
دولار ) بحيث تصبح حياة الاستديو ذاتها فى خطر ٠٠*١‏ وتحت هذا 
الضغط الجسيم من مؤسسة سينمائية عظيمة عريقة » عدل المجلس تقديره 
للفیلم الى ۲6 حتی لا یثقل زوال استدیو رئیسی کبیر على ضمائرھم 
فيما بعد ٠‏ ووقعت شركة بارامونت أيضا فى ضيق مالى خطر عندما 
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تقدمت بتظلم مماثل بشأن فيلم « ادھهن عر ıتmك‏ « Paint Your Wag0ı‏ 
ولكن المحلس رقض التماسها لتقد بر G‏ مر تن ۰ 

وهناك أقلام مهمه أخرى أعيد تقدبرها ٠‏ فيلم « راعی بقر منتصف 
اللیل » رboyسo€‏ tطچMid«oi‏ القدر ٭ عندما ظھر فی عام ۱۹۹۹ عدل 
تققدبره ا R‏ دون تغیار فی الفيلم ت فيلم » برتقالة آليبة » 
Clockwork Orange‏ ھ المقدر صلا × اصبح تقد ره نعل حذف توان قلائل 
من أعمال العنف من سیاقه ۰ فیلم « حمى ليل !لت Saturday Night Fever‏ 
الذی عرض أصلا بتقدیر ۸ ثم أعید توزیعه بتقدیر ۲6 ليستفيد من 
تظلمه للعزرض على جمهور « أآقل من السابعة عشرة » وللعرض على شاشهة 
التليفزيون ٠‏ وفيلم « التانجو الأخر فى بارس <« Last Tango in Parijs‏ 
الذى رخص بعرضه بتقدير × استؤصل بعضه وأعيد ترخيصه للبث 


التليفزبونى بتقدير ۸ ولكن دون أن يحقق وقع الفيلم الأصلى ٠‏ 


ومنذ زمن آقرب » تمت الموافقة على التماس ستيفن سبيلبرج تغيير 
تقدیر فیلمه « الروح الصاخبة »> اtکاععام)اPo‏ من ٭ الى ۴G‏ . وتلقی 
فیلم لذب الوحید ماکوبد» [50Qe‏ ۴ا0 1٥٥8‏ الذی نال تقدير ۴ 
بسبب العنف › تقدير ۶6 من المجلس بعد أن تظلم الممثل تشاك نورس 
Norris‏ kعuط‏ بأن العنف فى « ماكويد » ذو طبيعة منمطة مماثلة 
لتلك الموجودة فى أفلام وسترن جون واين ٠٠٠‏ وكافع برايان دى بالا 
مصآة۴ عل صهنا 8‏ ككفاحا مريرا وطويلا وحذف بعض مناظر العنف لكى 
يحول دون حصول فيلمه « وحه الندبة » 4٥e‏ ۲۾ء؟ على تقدړر ۰ 


ؤفى مسعاه للتكيف مع المواقف الأبوية المتغرة فى مجثمعنا » أصبعح 
مجلس التقدير فى السنوات الأخبرة « أقسى » على العنتف و « أرق » على 
الععمرى وا لحسية الشwهوانية ٠‏ وعللى حد تعبير ريتشارد د۰ حفنر 
Richard D. Heffner‏ رئيس ادارة التصنيف والتقدبر منذ عام ٠ ۱۹۷٤‏ 


٠٠٠ «‏ ولحظة العرى التى انتزعت تقدیر ۸ منذ سنوات خلت قد 
تصیر ۴6 اليوم » فى حين أن العنف بقدر ٭ فى الغالب حيث لم يقيد 
من قبل ٠‏ وهذا نتيحة لا نلحظه من مواقف متغضرة للآياء تحاه هذه 
الموضوعات » ٠‏ 1 
وطالما آن مجلس التقدير ما يزال سريع الاستجابة لمثل هذه التحولات 
فى مواقف الآباء »> فسوف يستمر فى النهوض بوظيفته بوصفه الاداة 
الفعالة التى أريد لها أن تراقب صناعة السينما ٠‏ 
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صيغ متغيرة لعالجة الجنس والعنف واللغة : 


على النقيض من .الاعتقاد الشائحع : لم يبتدع الفيلم ظاهرة العئف 
أو الجنس أو حتى اللغة الخشنة النابية ٠‏ اذ نستغل أبضا أشكال الفن 
الأخرى كالرواية والدراما مثل هذه المواد ٠‏ وينفرد كل شكل فنى » حتى 
بدون دستور رسمى للرقابة » بمعايره 'الخاصة لما حو مقبول ولا هو غير 
مقبول فى أية حقبة زمنية معينة ٠‏ وليس أمرا هينا لما يستطيع شكل فنى 
معان ان نجسو بفعله سالا ۰۰ بل بما یمکن آن یسمی یفلت به سالا 
« موضة العصر » ٠‏ والنتيجة هى ما يمكن أن نسميه «« صيغا لهب 
الواقعية » ٠‏ وتحدد هاتيك الصيغ الى حد كبير بالطريقة التى يحدد بها 
الطول المضبوط لكفاف الثوب - بما يفعله كل انسان آخر ٠‏ وهكذا » والى. 
حد ما على الأقل » تكون غلبة العنف والجنس واللغة الفجه. على الشاشهة 
اليوم آكثر من مجرد استغلال المادة المريعة التى تصدم المشاعر ٠٠٠١‏ انها 
الموضة ٠‏ وان لم تكن لأغاظنا ما نرى وامتنعنا تماما عن ارتياد السينما ٠‏ 


وتحدث التغرات فعلا فى هذه الصيغ » وبتبقى عاينا أن نكون على 
وعی ما بالكيفية التى تحدث بها هذه التغخرات ٠‏ فالتغرات الحاربة فی 
الصيخ عادة ما تعقب التغيبرات الاجتماعية مباشرة ٠‏ وفى الفيلم » ترتبط 
تغبرات الموضة عادة بالنجاح الشعبى › ولن تحظی الأفلام بمثل هذا النجاح 
الشعبى الا اذا عرفت على أوتار حساسه سر دع التأتر فی قطاعات من 
الشنعب كبيرة ٠‏ ولذلك › عندما یصیب فیلم جریء « مقتحم » نجاتحا 
شعسا > فاه ینشیء موضات حد دة 1 لان المعلدين يىلعون قی معاملةه 
کمثال بقاس عليه ۰ 
ل ا ا رر ا ا اش 


البنادى « وهو ما قد نسمیه ك « رقصة الموت ٠.»‏ ففى فيلم » مولد آمة « 
كان الرجال من صرعى الرصاص آثناء معارك الحرب الأحلية بلقون كما 


عهدنا باسلحتهم صوب السماء ويسقطون جانبا على الأرض ٠‏ وفى سنى 
لاربعينات » أطبق ببساطة راعى بقر مصاب بالرصاص فى فيلم وسترن 
من المستوى _ بيد واحدة على صدره ( حيث كان رعاة البقر يصابون 
عادة ) وسقط بتلوى الى الأمام ٠‏ آما موضة رقصة الموت فى الخمسبينات 
فقد أرساها فيلم « شين » a16ط5‏ حيث أردت صدمة الرصاصة المنطلقة 
من يندقية الشرير جاك بالانس ۴[٠0٩١‏ عة[ ضحيته الى الوراء 
عشرة أقدام فى بركة وحل ٠‏ 


وفی الستينات ٤‏ أدخل فیلم D‏ یو نی وکلاید »› ‘Bonnie and Clyde‏ 
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موضة جديدة هى رقصة الموت بطيئة الحركة » برصاصات تفجر تقوبا فى 
رقعة الملاإبس ٠‏ وعندما يقدم مؤثر جديد مثير للمساعر للمرة الأول فى فيلم 
معلم على الطريق مثل « بونى وكلايد » > يشعر المتفرجون بأنهم خدعوا 
اذا لم يبلغوا نفس الاحساس بالواقع المكثف المتفاقم فى سائ الأفلام التى 
يبشاحدونها بعده ٠‏ ويمكننا أن نقفو أثر نماذج مماثلة فى الطزيقة التى 
توحى بعلاقات جنسية محرمة › بدءا من فيلم « طرزان القرود.».( ۱١۴۲‏ ) 
حتى فيلم « التانجو الأخير فى باريس »› ( ۱١۹۷١‏ ) وفى الطريقة التى تعالج 
بها اللغة الفجة النابية » بدء! من فیلم « ذهب مح الریح » ( ۱۹۲۹ ) حتى 
فيلم « وجه الندبة > ( ۱۹۸۳ ) ٠‏ 


الفيلم : صناعة وشكل فنى : 


الفيلم » كما رأينا » شكل فنى معقد يمثل ما هو أيضا تجارة ملايين 
الدولارات المتعددة ٠‏ وكما رأينا أيضا كشرا ما يحدد هذا المنصر التجارى › 
أى الحاح الحاجة الى الأفلام لتكو بن الثروة » نوع الأفلام التى تنتج ٠والاستثمار‏ 
المبدئى المطلوب لانتاج فيلم فى هذه الأيام ضخم هاثل ٠‏ وفى محاولة جاهدة 
متها لضان تلك المبالغ الضخمة من الال > ی تحقبق استشمار مأمون الى 
أقصى حد ممكن » تنزع صناعة السينما الى تكرار النجاحات السابقة أحرى 
منه بالمجازفة بمنتجات جديدة غير مؤكدة » ومن ثم جاء الاسنتخدام النقيض 
للملاحق والصياغات المجددة والأعمال المهباة وآفلام النوعيات ٠‏ ويمكن 
لهذه العادة المتبعة أن تتعارض طبعا مع الرؤية الفنية للمخرج ‏ ولو أن 
الحال ليست كذلك دائما ٠‏ 


ومع نك » فان هذا التأثير التجارى عامل قوى .فى تشكيل الأفلام ٠‏ 
وحتی الأفلام » الصغيرة € قی آبامنا الحاضرة تمشل استٹمارات متعدده 
امن من الدولارات ٠‏ ويمكن أن تترارۍج میزانیات الافلام الفردية الخاصة 
من ستة ملابين دولار لفيلم مرخص صغير نسبيا مثل فيلم « « طاثرة » الهزلى 
الساذج عام ۱۹۸۰ الي ما یزد على لای مليونا من الدولارات لفيلم 
مثقل بال مٴثرات الخاصة مشل فيلم « عودة الحıدJى‏ « Return of the Jedi‏ 
بالاضافة الى ذلك » توجد الميزانية التشجيعية » بأفلام تفتتح فى وقت 
واحد فى الآلاف _- بمعنى الكلمة - من دور العرض على نطاق' البلاد ٤‏ 
ویمکن ن تکوْن ممزانیات الدعابة والاعلان من هذا القبيل ضخمة ٠‏ فقد 
آنفق حوال عشرة ملابین دولار ا لفيلم » الخ « Reds‏ 
عام e (VAY‏ 


ولان هذه التكاليف تحدد أنواع الافلام التى تصنع » تعتبر قابلية 
الفيلم للرواج التجارى أهم غالبا من مزيته الفنية الموصولة به . كما أثبتت 
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حوجة أفلام الرعب المتبدلة ذات الجودة المتدنية والربح العالى التى ظهرت 
خى أوأخر السبعينات ٠‏ والتجاح (لتحارى رغم ذلك شی- صعب التنبو به › 
وقليل من الأفلام فى الخقيقة مأمون ٠‏ فاأفلام النوعيات تبلى ٠‏ والملاحق 
مخيبة للآمال غالبا » والصياغات المستجدة تعجز عن مجاراة الجاذبية 
الغريدة عند أسلافها - ولا تكون ثروة ٠‏ 


حتى تسجيل رقم قياسى من الخبطات الفنية البارعة من جانب مخرج 
أو نجم ناجح لا يضمن حبطة مستقبلية » رغم أن الصناعة سوف تبرر غالبا 
أی استثمار ضخم بالاستشهاد بالرقم القیاسى فى مضمارها ٠‏ حقق وارين 
بيتى 8*4 ۸ء۲٣‏ باسمه سلسلة من الأفلام الناجحة ( « بونى 
وكلايد » كمنتج ونجم » و « السماء تستطيع أن تنتظر » كمنتج ومخرح 
ونجم ) قبل أن يتمكن من رفع تمويله لفيلم « الحمر » وهو فيلم هلل له 
النقاد وان كان تاأربخسا باهظ النفقات أخفى ئ شباك التذاكر ». وخبطات 
فنية رثيسية مثل «لفك المفترس» 31378 و « لقاءات وثيقة للجتس الثالث» 
Close Encounters of the Third Kind‏ عجزت عن ضمان کومیهیا ستیفن 
سبیلبرج ۱۹٤١‏ التی انفلتت من زمام سیطر ته وتجاوزت میزانيتها - ولو أن 
سبميلبرج منذ ذلك الحين التزم بصرامة التحكم فى ميزانياته وأنتج عددا 
من الأفلام الكاسحة » وفاز فيلم مايكل سيمينو الناجح « صائد الغزلان » 
بتمويل هن ش ركة الفنانين المتحدين لفيلم « بوابة الluwء‏ < Heaven's Gate‏ 
قدره خمسون مليون دولار ۰ وهو مبلغ لا يصدق لسوء التقدير من جانب 
تلك الشركة ٠‏ / 


وينبغى على المخرجين الناجحين أن يفوا بمتطلبات كل من الصناعة 


والشكل الفنى ذا آرادوا النجاح والازدعار ٠٠٠١‏ ويمكن لتنا أن نزسىم 
تشابها ممتعا بين المخرجين جورج لوكاس ues‏ 6 وفرانسیس 
فورد کوبولا 1a١ممہ©‏ ۴۰۴۰ اللذین انفصل کلاعما عن التیار السائد فی 
الصناعة ليكونا ش ركتى الانتاج السينمائىي الخاصتين بهما ( لوكاس فيلم 
و زوېتروب Lucasfilm & Zoetrope‏ على التوالی ) ۰ وقد واصل 
لو کاس وفاءه بمتطلبات صناعة الأفلام كصناعة » ليصنع فی حدق أفلاما 
تجارية ناجحة مثل سلسلة « غزاة الفلك المفقود » Raiders of Last Ark‏ 
و « حرب النحوم < Star Wars‏ > أما كوبولا فقد أنفى ثروته الشخصبة 
الخاصة به على الفيلم النى أطلق العنان لأهواثه فيه « لبوءء سغن 


الرؤيا › الآن » Now‏ s0مراeaمم‏ 4۸ وفيلم « واحد من القلب » الذی. کان 


كارثة ماليه حيث تكلف ما يزيد على ۲١‏ مليون دولار لانتتشاجه وحقق 
۰ر ملبون دولار فقط عائدا من شباك التذاكر سنة  NAAY‏ ° ` 


ت آن الفيلم .الفنى لا یعنی آنه فاشل آوتوماتیکیا حتی ولو قدرنا 


YY 


fb/mashro3pdf 


التبعات التحارية الملقاة على عاتقه ۰ هثلا › لم تمك الأفلام ملتزمة بارضاء 
رغبات جمهور ضخم » بل أصبحت أكثر فاكثر تدبر لأسواق محددة بذاتها ٠‏ 
وهذا الجمهور المستهدف هو عادة طائفة من ببلغون من العمر 9-۲ سنه ». 
فی حین أن ۲۰ تقر یبا فقط من مجموع الشنعبہ یشتری رواده الآن ۸۰/ 
من التذاكر الخاصة بالأفلام الأمريكية ٠‏ وأهم من هذا دلالة » أن هذه 
الطائفة من العمر ھی الحمهور التكرارى الذى يشاهد الأفلام المحبوبة عند 
الناس ثلاث وست واثنتى عشرة مرة ويخلق منها خبطات فنية عملاقة مثل 
« حرب النجوم » ٠‏ ومادامت هاتيك الأفلام تدر آرباحا مائثلة على ذا 
النحو .» فان الاستديوهات تستطیح توفر الاستشثمار قی أفلام « بالغة » › 
أكثر نضجا وتعقيدا » تتيح للمخرجين أن يستعرضوا عضلاتهم الفنية ٠‏ 
وعموما تتطلب هذه الأفلام استثمارا متواضعا نسسيا ۰ ویمکنها أن تثبټ 
آحيانا نجاحها الفائق فى شباك التذاكر » ومن الأمثلة القربية عهدا نجد 
د کرامر ضد کرامر › Kame ۷5. ٤۲4۳0٩۲‏ و , اناس عادبہون › 
Ordinary People‏ و « على الغدبر الذھبی ۵د٥۴ e‏ لام وه ۰ وما یزال 
هناك مجال « للفيلم الصغير اللطيف » أيضا » الذى يكلف آقل كثرا فى 
صنعه وبستهوى عموما جمهورا محدودا » ولو أن حتى هذه الأفلام الصغيرة 
يمكن أن تغدو خبطات فنية موفقة عند الحاجة ›» كما كانت الحال مع فيلم 
11۷۹ » lفlلlات‏ « Breaking Away‏ . 

أيضا لم يعد فرضا واجبا على الصناعة الآن أن تتكل على دور العرض 
كمصدرها الوحيد للدخل ٠‏ فاليوم تيسر أمام الأفلام عدد لا يأس به من 
الأسواق الحديدة » حبث يستطيع الفيلم غير إلناجح أن یعوض استشماره 
ويستطيع الفيلم الأضخم الكاسح أن يصير صناعة لنفسه ٠‏ وتتبع هذه 
الأاسواق › المسماة بالنوافذ »> تسلسلا قياسيا موحدا تقريبا : 


١‏ - ترخيص عرض أول للفيلم فى دور السينما ا 
بالعواصم 


SS ES EGS BOT 
٠ الاقل تكلفة‎ 


لمتنوعة 1 على أشرطة واشطاتات الفيديو ] " والتار فقط مدة الشسهور 
القلائل الأرن فی بعض الأحوال ٠‏ 


jy AS E SE 


ه ‏ امكالية اعادة ترخبص عرض الفيلم بدو السيغما قترة محددة 
E NEE,‏ 
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٦‏ بيع الفيلم لشبكة التليفزيون ( التجارية ) نظير عدد محدد من 
العروض على مدى فترة زمنية معينه ' 

۷ بيع الفيلم بواسطة النقابة المختصة للمحطات المنتمية اليها 
لنقديم عروض مكررة فى ساعات العصر أو الليل المتأخرة على أجهزة 
الثقوب السبينمائية المحلية ٠‏ 

وهذه القاعدة تختلف اختلافا واسعا مع الخواص المميزة › فالافلام 
من مثل « ذحب مع الربح » و « الفك المغترس » 34۳8S‏ يتناوب عرضها 
بين البث الكابلى وشبكات التليفزيون والتجديد الدورى للترخيص لدور 
العرض لفترات زمنية طويلة » وقد تظهر الأفلام الفاشلة فى التليفزيون 
بالضبط فى غضون أسابيع من الترخيص بعرضها الأول › وتعزف شركات 
مثل لوكاس فيلم وديزنى عن التصريح بعرض أفلام مثل سلسلة 
« حرب النجوم » وكلاسيكيات ديزنى للرسوم المتحركة بأسواق الفيديو 
كاسيت والفيديو دبسك » مفضلة بدلا من ذلك استمرار تجديد التصريح 
بعرض مثل هذه الأفلام فى دور العرض لأجيال جديدة من جماهير الرواد ٠‏ 


وأخيرا > الى جانب النوافذ المتاحة الى الفيلم ذاته » توجد أسواق 
للبضائم المرخصة » والكتب المتعلقة بالأفلام » والألعاب » واللعب » وكساء 
الزينة » وكدذلك البضائع التقليدية المرتبطة كألبومات الشرائط الصوتية › 
أصبحت سوقا ضخمة هائلة إلامكانات بعد فيام « حرب النجوم ¢ ۰ 


وقد اقتص هذا التنوع فی الأسواق > وجميح التطورات الحديثة 
تقر یبا › قدرا من المخاطرة فى صتاعة السينما ٠‏ ومع ذلك > يظل الفيلم 
ابنا للحهد التجارى الذى بمده بالمال بقدر ما هو ابن للفنان الذى 
ص نعة ٠‏ 


T۹ 
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الفصل الرابع عشر 


قن الفرجة على الأفلام 
بالتليفزيون 
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هل نستطيع أن نأمل يروما فى أن نخوض تماما تجربه فيلم تمثيلى 
بعرض على شاشة التليفزيون ؛ ضع فى اعتبارك عامل الحجم الصغير ٠‏ 
اذ نرى صورة يبل ارتفاعها عشرين قدما على الشاشة السينمائية العادية 
تختزل الى قصاړی ارتفاع قدم و نصف على شاشة التليفز بون ٠‏ وهذا فارق 
مهم جدا بقدر ما يلخ استغراقك الشنخص فى الفيلم ٠‏ ومع قيساس 
التليفزيون » يجب عليك أن تولى الفيلم أقصى درجات التركيز لكى تتتبع 


مسار الحكاية فحسب ٠‏ ومن المستحيل عما أن تنغمس طبيعيا قى الحدث ' 


الدرامى بنفس الطريقة التى تفعلها فى دار العرض ٠‏ وعلى سبيل المثال . 
ومكن لمشاهد سر یع التآثر بدوار السيارة أن صاب شىء من الغشبان أناء 
مطاردة السیارات فيل l!i)iںB‏ أو رحلة القطار الصغير خلال النفق 
تحت الأرض فى فيلم « انديانا جونز ومعبد المصير المحتوم » ٠‏ غير أن 
نفس الاحسباس المعوى _ بأننا فعلا وراء عجلة القبادة فى سيارة مسرعة 
أو نتمایل جانبا دون ټحکم فی عر بة تعدین _ بستحیل عملا أثناء مشاهدتا 
ذلك الصندوق الصغير عبر الغرفة ‏ فالأحداث الجارية على شاشة جهاز 
التليفزيون بعيدة عنا بكشير » محبوسة فى أمان شاشبة ٠١‏ بوصة » غر 
قادرة على تهديدنا بحق » على جذبنا الى حافة كراسينا المريحة ٠‏ فى دار 
العرض » الصورة أكبر حجما من الحياة » فى التليفزيون » نفس الصورة 
بالحجم الطبيعى فى الحياة أو أصخر حجما ٠‏ والاختزال يقلل بالطبح من 
حدة تجربتنا ودرجة اندماجنا فی الحدت ٠‏ 


٠‏ وبالاضافة الى التقليل من حدة التجربة » قد بضحى أيضا بشىء من 
الوضوح ٠‏ على سبيل الثال ٠‏ فى لقطة طويلة ننوذجية » قد يشفل 
شكل بشرى منفرد معروض نحجمه الطبيمى مكانا صغيرا تسبيا على شاشة 
دار السينما ٠‏ وعندما تختزل هذه الضورة الى حجم الصورة التليفز ٠و‏ ية 
العادية » قد تتعذر حتى امكانية تمييز الممثل ٠‏ 


والى جانب اختزال الحجم هذا » يتغير الشكل الأساسى للتكوين فى 
حالات كثيرة ‏ مثلا » عندما ينضغط فيلم مصور فى فورفة الشاشة 
المر بيضة الى حجم شاشة التليفزيون ٠‏ وحتى لا تضيع المعلومات الجوهرية 
اللازمة فى ترجمه فورمات الساشة العريضة الى التليفزيون تستخدم عملية 
توليف خاضة : يحدد جهاز استقصاء أو مسح شامل متى تكون أهم 
المعلومات قيمة بکل کادر' صورة متطر فة خدا على من أو يسار ا 
بحيث تخرج عن محيط صورة التليفزيون الأاضيق سعة ٠‏ وبهذه الوسيلة 
بستطيع «نتجو التليفزيون تكييف الصورة وفقا الها ٠‏ وبالطبع › يعانى 
فن المصور السيتمائى من هذه العملية » حيث بضار التكوين المنظور حينما 


ARE 


fb/mashro3pdf 


يقتطم جزء من الصورة ٠‏ وآحيانا تسخطيع عملية الاستقصاء هذه › 
متضافرة مع حجم الصورة المختزل » أن تتضارب مع نقل القصة بوضوح 
تام > خصوصا فى المواقف التى توجب علينا أن نحتفظ بصورة واضحة 
لعالاقة الممشل بالمشهد المحيط به » وكثيبرا ما نفتقد ببساطة معالم اتجاهنا 
لان المشهد الذى يجرى فيه الحدث لم يوضع بشكل دقيق مضبوط فى 
الصورة المختزلة. الملضغوطة ٠‏ حتى مع أضيق فورمة ممكنة للشساشة 
التليفزيونية » أ الحجم القياسى الذى يقترب من فورمة الشاشة › 
دائما اتنيثق المعلومات يارزة حول حافة الجوانب ٠‏ هذا البروز حول 
الجوانب يزيد أيضا من صعوبة قراءة العناوين الفرعية للأفلام الأجنبية 
على شاشة التليفزيون ٠‏ ويمكن أن تكون قراءة الحروف البيضاء على 
خلفيات فاتحة اللون آمرا عسيرا حتى فى دار السينما *> ولکن فی 
التليفزيون > علاوة على ذلك ٠‏ تبتر الحروف أو الكلمات عند قاع الشاشة 
آى جوانبها ٠‏ وتضاعف الحدة المختزلة للصورة التليفزبونية هن تعقيد 
المشسكلة » مما يجعل قراءة العناوين الفرعية أشبه بالمستحيل ٠٠٠١‏ لهذه 
الأاسباب » تصبح دبلجة الصوت غالبا أفضل وسيلة ممكنة لعرض الفيلم 
الناطق بلغة أجنبية على شاشة التليفزيون ٠‏ 

الصوت : ۰ 

يشوه التليفزيون صوت الفيلم ربما أكثر من الصورة ٠‏ وتستطيع 

دار العرض الحديثة المجهزة بمكيرات متعددة أن تحيط المتفر جين بالصوت ء 
وتخسرهع فى بيئة سنمعية شاملة.٠‏ فی فیلم « القارب » بثر حدبر مدمرة 
تمز رالحة غادبة فوق غواصة مغخمورة فى الماء ثائرة المتفرجين بالدار كافة 
كلما زاد الصوت وخفت فى جهارته وانتقل من مكبر الى مكبر ٠٠٠‏ ومعظم 
آجهزة التليفزبون حتى أضخمها حجما د تضم مكبرا مفردا صغيبرا 
١ (‏ . حد أقصى ) والبعض منها لا يضم حتى ضابط نغمة الصوت ٠‏ ومع أن 
أصحاب مصانع التليفزيون يجرون تحسينات فى نوعية صوتها وبعض 
الشبكات التليفزيونية الكبلية )N1۷(‏ وحتى الاذاعة فى الاستريو › 
فان الالام الآن تذاع بالصوت الأحادى السمع فقط ٠‏ ويذاع صوت 
التليفزيون بواسطة تضمين التردد (۴۷) حتى تستطيع جودة الصوت 
لاع بمحطات التليفزيون أن تضارع تلك الخاصة بأفضل محطات 
الراديو ٠‏ ولكن حتى لو أذاعت محطات التليفزيون صوتا أحسن جودة » 
فان المكبر الصفيح بجهاز التليفزيون العادى سوف يعجز عن التقاطه ٠‏ 
بيئة مشاهدة التليفزيون : 


أيضا تخفض بيئة مشاهدة التليفزيون فى المحيط الأسرئ المألوف 
من جودة تجربة الرؤية ٠‏ ففى دار السينما بشم تعتيم أنوارها الى مستوى 
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معين لت ركز انتباه المتفرج على الشاشة ٠‏ وحتى الأضواء الخافتة للافتات 
الخروج ركبت فى أماكن على بعد كاف من الشاشة حتى لا تلهى المتفرج 
عنها ٠٠٠١‏ ولكن فى المنزل أو الشقة أو حجرة النوم تبقى الأنوار مضاءة 
پينها تتعاقب أحداثه ٠‏ وانتباهنا مشدود الى الشاشة لأنها فحسب تغاير 
الجو المحيط بها : فالشباشة أسطع نورا وأكثر حيوية وبهجة » وتتمتع 
الصورة المتحركة طبعا بحياة خاصة بها ٠‏ ولكن هناك وسائل لهو كثيرة 
ترى بجلاء فى أنحاء الحجرة » وانتباهنا غير مركز على جهاز التليفزيون 
بمثل ما يركز على الشاشة السينمائية ٠‏ ففى دار السينما لا بوجد 
ببساطة مكان آخر ينظر اليه ٠‏ 


والى جانب وسائل اللهو البصريه » يوجد عدد وافر من وسائل 
اللهو السمعية ٠٠٠١‏ وقايل من الأسر العادية و فى الأصنوات 
الخارجية ( أو بخرسو نها ) »> ولهذا نېقی دائما تت مشتتى البال بأصوات 
الحياة اليوهية : آبواق El GE‏ 
الكلاب النابحة » رنين التليفو نات » الطائرات » أجهزة التسخين والتبر يد » 
رفيق حجرة يتدرب على آلة موسيقية ٠٠٠١‏ الخ وبفضل المواد العازلة › 
تکتم دور السينما العصر به الأصوات النخلة آو تمحوھا تماما وبالطبع 
يمكن أن نركز بدرجة كافية على صوت التليفزيون › ولكن الجهد يقلل 
بالفعل من سحر الفيلم ٠‏ فى دار السينما » الصوت والصورة يفيضان 
عليك » يعمرانك › بدلكان جسمك ٠‏ لا تحتاج الى لفت التباهك ٠‏ ان رؤبة 
فيلم فى دار سينما أشبه بالغطس فى عباب موجة زاخرة والمد قادم › 
ورؤية فيلم فى التليفزيون أشبه بأخذ حمام باسفنجة تدليك وماء من 
سبطل جالون ٠٠١‏ ان هناك بونا شاسعا فى التجربة . 
تقاليد وعادات الفرجة على افلام التليفزيون : 

ريما كانت عادات مشاهدة التليفزيون التى أرسيناها على مر السنين 

هى الأكثر ضررا على فن الفرجة على الافلام فى التليفزيون ٠‏ اذ يسبب 
N o aS‏ نحو الفرجة على 
التليفزيون كثيرا جدا ولكننا فى الغالب نمنحه نصف اهتمامنا فقط > 
ونبقيه دائرا كخلفية لآى شىء آخر نقوم بانجازه » أشبه بموزاك مرئية ٠‏ 
7 الموزاك = موسيقى مسجلة تعزف طول الوقت فى المحال العامة 
كالمطاعم ] ٠‏ بمعنى أن الفرجة على الأفلام فى التليغزيون أصبحت سهلة 
مربحة > شيئا نسلم به فی حیاتنا * مرارا وتكرارا نتفرج على الآفلام فى 
التليفزيون لأننا هنا فى نفس الحجرة مع جهاز تليفزيون » ونستعمله على 

N‏ تعودنا على تشنغيله » لا لأننا مشغوفون حقا بالفرجة 
على ما عرض ۰۰۰ فهو دافیء » وهو نابض بالحياة » وهو مؤنس مر 
ا من الود والاهتمام ٠‏ 
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الفواصضل التحارية : 


سبب أساسى آخر يدعونا الى الفرجة « بنصف عين » على التليفزيون 
وبخاصة الأفلام الروائية - هو تلهية البال بالفواصل التجارية ٠‏ وليس 
ثمة سبيل على الاطلاق للتمتع بفيلم درامى فى التليفزيون كما أريد له 
آن یری e‏ وابتداء »> قصد بالفيلم أن يعرض دون انقطاع › وأنشیء کیانه 
كتيار متواصل السريان » مح احتواء الكل التام على نوع من الايقاع 
العضوى خاص به : بناء تدريجى للتوتر فى بعض النقاط » وتفريج من 
التوتر فى بعضها الآخر ٠‏ هناك خطو موزون الى التوليف » الى الحوار » 
الى الطريقة التى تنبسط بها الحكاية » الى مكاشفة الشخصيات ٠‏ ثم الى 
موحات الصراع المناءة ٠‏ وتتفاعل كل هاتيك الابقاعات بطربقة تسهم 
بأثر جليل فى الجو العام للفيلم ٠‏ ويحبك المخرج والمو نتير والمؤلف الموسيقى 
ايقاع الفيلم وأشكاله ومناسيبه المحيطية فى نسيج واحد موحد متدفق ٠‏ 
ولكن عندما يقطع الفيلم الى ثمانية أجزاء أو أكثر بفواصل تجارية » فان 
احساسه بالتوترات الصاعدة الهابطة ›» ونبض حياته الحياشة » واكتماله 
افير ٠‏ كلها تضيع الى غر رة ٠‏ 


ولا يعنى هذا القول بأننا لا نستطيع أن نتتيع الحبكة ( لأننا نستطيع ) 
ونستطيع أن نتذكر الشخصيات حسبما تركناها قبل الفاصل ٠‏ ولكن من 
الصضعب بعد فاصل تجارى طويل أن نستقر ثانية فى سياق الايقاع » فى 
روح الفيلم أو مزاجه العام ٠‏ ولنتذكر أننا نشاهد الفيلم فى أجزاء يتوزع 
طولها بمعدل خمس عشرة دقيقة تقريبا ٠‏ وفى حين أن عرض الجزء الأول 
بستغرق عادة مدة أطول من ذلك ( حتى يتصيد المتفرج ) نجد معظمها 
أقصر زمنا ٠‏ ولا يكاد يوجد وقت كإف بعد الفاصل التجارى لكى نعيد 
تكييف ايقاعاتنا وفقا للفيلم قبل أن تعترض اطراده من أربعة الى سنتة برامج 
اعلانات تجارية أخرى ° 


ومادام مخ رجو التليفزيوؤن لم بمنخونا بحق فرصة الاندماج تماما مح 
الفيلم على أى نحو » فلا شبب يدعوهم الى منحنا وقتا لترجيع صداه فى 
النهاية ٠‏ وفى جزء من الثانية قبيل أن تشرع عناوين النهاية فى الكر 
بصورة استعراضية تؤخذ منها على حي غرة الى اعلان تجارى ( أو انين 
أو للاثة ) » ثم يطرد عرض العناوين ( أذا عرضت فعلا ) والتى كانت 
ستمنحنا قليلا من الوقت للتأمل » تحت اعلان القناة عن فيلم الأسبوع 
التالى فى نفس الحيز الزمنى ٠‏ وتعانى بعض الافلام أقل من غيرها من 
هذا الضرب من المعاملة ولكن أحدا منها لا يكسب من ورائها ٠‏ بل حاق 
الدمار ببعضها بالفعل ٠‏ 
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وتقاطم الاعلانات التجاريه سياق الأفلام التى صنعت خصيصا 
للتليفزيون بنغس الطريقة الى حد كبير » الا نها تتفرد بميزة جلية ترجحها 
على الأفلام التمشيلية ٠‏ فالافلام المصنوعة للتليقزيون تكتب سيناريوهاتها 
واذاعة المحطة فى البال » وتزود المحطات كتاب السيناريو بأوقات مقترحة 
للفواصل التجارية » حتى يتسنى لهم أن ينشئوا نصوصهم وفقا لها 
اذ بمعرفتهم أن فاصلا تجاريا يتعين ادراجه فى نطاق فسحة زمنية ضيقة 
نسبيا » يستطيع هؤلاء الكتاب اجراء تعديلات طفيفة لاراحة هذه الفواصل 
فى أماكنها » وذلك عادة بتهيئة انقطاع « طبيعى » ملاضق للأوقات المقترحة 
وباعادة صياغة الأاسطر القليلة الأخبرة من الحوار السابق على الانقطاع 
ليعين على انهاء المنظر ٠‏ حتى أفلام التليفزيون الروائية قد تحسنت فى 
السنين الأخبرة › لان جهدا حقيقيا يبذل الآن لادراج الاعلانات التجارية فى 
نقاط الانقطاع الطبیصی فی سباق أفلام مثل « آہ پا الھی !› ۰ 


الأجزاء المغقودة : 


وبنفس القدر من الأهمية توجد مشسكلة تركيب الفيلم الرواثى فى 
فترة زمنية أقصر من الطول الأصلى للفيلم ٠‏ وعندما يكون الفيلم طويلا 
جدا على الوقت الذى خصصته المحطة التليفزيونية » تنقطع ببساطة أجزاء 
منه لكى يوام الفتزة المدرجة بالجدول ٠‏ وبما أن المبدعين الأصليين للفيلم » 
المخرج والمولف (المونتير ) » لا سلطان لهم على ما يقتطع » فان عملية القطع 
قغما تنفد باهتمام كبير حول تأثيرها على البناء الفنى للفيلم كوخدة كلية ٠‏ 
وعلى هذا » قد يكون ما يراه المتفرح فى التليفزيون قطعة مشوهة للفيلم الذى. 
قصده المخرج ٠‏ وقد شكا مخرجون من أمثشال اوتو بريمنجر 
tt0 Preniger‏ من تشويه فنهم بمثل هذا الجزر الشننيع › بل هدد 
البعض باتخاذ اجراء قانونى ضد محطات التليفزيون » ولكن لم يوفق بعد 
الى حل حقيقى للمشكلة ٠‏ 
شبكات التليفزبون ضد المحطات المحلية : 

ربما كان لزاما أن نتوقع من توليف الجدولة التجارية فى أفلام 
الشبكات التليغزيونية أن بكون خبرا منه فى المحطات المحلية ٠‏ ومع ذلك . 
فان أفضل الافلام المداعة ‏ تايفزيونيا تكون فى حالات كثرة أفلام ما بعد 
منتصف الليل التى تبثها المحطات المحلية ٠‏ توجد فواصل تجارية أقل 
عددا فى أفلام الوقت المتأخر ولا تعين فترة زمنية محددة للانتهاء » حتى 
ان الفيلم يمكن أن يعرض بتمامه ٠‏ وحتى أفلام الشبكات غالبا ما تطفى 
الآن على حيز زمن السناعتين الصارم » بحيث يمكن ان يكون جزر الافلام 
فى التليفزبون آقل الآن مما كانت فى الماض ء 


فن الفرجة _ ۳٣۷‏ 
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وتستخدم طراثق أخرى لعرض الفيلم .بأكمله على شاشة التليفزيون ° 
على سبيل الال › أحيانا تقسم الأفلام الطوبلة مناصغة وتعرض على مدی 
ليال متعاقبة أو بيفاصل أسيوع فى نفس الموعد المحدد ٠‏ ومن المؤكد أن 
هذا ليس بأفضل وسيلة للتوصل الى شعور متعاطف نحو الكل التام › 
ولكنه قد يكون مفضلا على عملية الجزر الغبية الخرقاء ٠‏ 


وفى حين يبدو أن هناك فرط حساسية فى شبكات التليفز بون ازاء 
جدولة الفواصل التجارية » تقذبذب حساسية المحطات المحلية من طرف 
النقيض الى الآخر ٠٠٠‏ فالبعض يبدو أنه لا يبالى ببناء الفيلم قط » بل 
بعترض اطراد سبطر مهم حاسم فى الجوار » والبعض الآخر اشتهر بأنه 
يترك ببساطة جهاز العرض دائرا أثناء بعض فواصل الاعلانات الأقصر 
بحيث تضيع مقاطح من الفيلم ٠‏ ومن الناحية الأخرى » تبدى بعض المحطات 
المحلية حساسية بالغة لنقاط الانقطاع الطبيعية بالفيلم وتجدول إعلاناتها 
التجارية وفقا لها + ٠‏ 


الرقاية : 

تسببت الرقابة فى خلق مشاكل للكثير من الافلام الروائية التى 
تعرض فى التليفزيون ٠‏ وكانت المقاطع المعترض عليها فى الفيلم الروائى 
الةياسى تحذف حتى لا يشاهدما جمهور التليفزيون ٠‏ وقد أجريت بعض 
التجارب الصملية بتصوير نسختين من نفس الفيلم : واحدة تخصص لسوق 
العرض العام » التى يمكن تقييد جمهورها من خلال دستور تقدير الأفلام » 
والاخرى سبقت مراقبتها لسوق التليفزيون التى لا تستطيع تقييد 
حمهورها ۰ وقد تختلف نسخ التليفزيون لل هذه الافلام اختلافا حذربا 
عن نسخة العرض العام فى أوجه من قببل معالجة المادة الجنسية والعرى 
وجفوة اللغة والعنف ٠‏ وقد تكون التغييبرات فى الحبكة مستفيضة جدا الى 
حد أن النسختين لا يكاد فى الواقع يجمعهما الا القليل المشسترك › كما كان 
الحال مع احدى هذه التجارب « طقوس سرية » ٠‏ 


ولا بتضمن الاتجاه الشائع اليوم مثل هذه التغييرات المتطرفة » ولكن 
عندما يجرى انتاج فيلم روائى ذى امكانية قاطعة للبث الشبكى » تصور 
غالبا « لقطات تغطية » اضافية لعحل محل اللقطات الفاضحة جنسيا أو 
ذات اللغة الوقحة ٠‏ وبهذه الطريقة ٠‏ يمكن ايجاد نسخة ألطف من الفيلم 
للعرض على الشبكات التليفزيونية ٠‏ وقد أعيد توليف النسخة الأصلية 
لفيلم « حمى ليلة السبت » » على سبيل المئال » التى كانت مقدرة ۴ 
ومنحت تقدبر ۲6 فى عام ۱۹۷۸ وتم عرضها بدور السينما وعلى شاشات 
التليفزيون ٠‏ 
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وهناك تحذيرات خاصة للحمهور فيما تعلق نياللغة أو « مادة 
للبالغن » عندما تستشعر شبكات التليفزبون أنه بنبغى بذل عناية خاصة 
فى السماح للأطفال الصغار بمشاهدة أفلام معينة ٠‏ ولكن كقاعدة عامة 
مجربة » لا يظهر شىء على شاشة النليفزيون الشبكى حتى يتم توليفه الى 
مستوى ۶6 على الأقل ٠‏ 


وتنشا المشكلة الحقيقية عندما يتغلب جشع الشبكات التليفزيونية 
على الادراك السليم » ويدرج فى الجسول فيلم مقدر ۸ دون آن یسلم 
نفسه ببساطة لتوليف التقدير ۶6 ٠١‏ وحينما تم توليف فيلم 
« ساربيكو » ١ءأصإ86‏ لفجاجة لغته »> ضاعت منه قوته الدافعة تلقائيا 
وتفککت حبکته تقرببا ء۰ أما فیلم « بیت البوان» eک0u‏ ]۳ 1سنتھ البذیء فقد 
تقطع جميعه اربا بعملية الجزر اللازمة التى تركت احدى عشرة دقيقة من 
مده دورالنه على الشاشة ملقاة على أرض غرفة التو ليف 


الفيلم انتج خصيصا للتليفزيون : 


حل جزئى لبعض المشكلات, التى تؤثر على الفيلم الروائى فى 
التليفزيون يتوافر مع الفيلم المنتج للتليفزيون الذى يحظى بالاحترام 
المتزايد ٠‏ وكما يتضمن التعبير » تعد هذه الأفلام للعرض فى التليفزيون 
بدلا من دور السينما » وعادة تمول وتنتج جزثيا على الأقل بواسطة احدى 
الشبكات الكبرى ٠‏ وعند مشاهدة مثل هذه الأفلام يمكننا أن نكتشف 
أربع مناطق على الاقل من التحسين الجارى على امتداد الفيام الروائى 
المعتاد فى التليفزيون ٠‏ 


١‏ - يجب أن يبنى الفيلم بعين الاعتبار لتوقبت المقاطعات التى تعترض 
سياقه » بحيث يتوقف الفيلم ‏ لأجل الاعلانات التجارية فى تواقيت 
ملائمة درامية ء٠‏ وتمد المحطات التليفزبونية كتاب السيناريوهات 
بالمواعيد المقترحة للفواصل التجارية » ومع أن نصوص السيناريوهات 
لا تصاغ لتجعل كل قسم صحيح تام من الفيلم مرادفا لفصل أو 
منظر فى مسرحية » فان الكتاب « يفصلون » نصوصهم بحيث توجد 

« لهاپات صغارة » عند کل فاصل اعلان تجاری مدرج فی الحدول ٠‏ 

۲ وحيث ان الفيلم المنتج للتليفزيون صمم وكتب لشريحة زمئية معينة 
( متوسط : ساعتان ) فلابد أن يتواجد كوحدة متكاملة تامة » تماما 
کہا آرادہ المخرج ۰ 

۳ ينبغى أن تحل الملشكلات التى يسببها صغر حجم الشاشة 
التليفزيوئية » بحقيقة أن الفيلم فى العادة يتم تخيله وتوليفه 
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وتصويره وفى الذهن حجم وشكل الشساشة التليفزيونية ٠‏ وبما أن 
التليفزيون فى جوهره مجال « اللقطة المكبرة » ( الكلوز أب ) فسوف 
يركز الفيلم المنتج للتليفزيون على المعلومات الشخصية الحميمة التى 
تناسب الشساشة الصغيرة على احسن صورة ° وسوف بکون الت ر كيز 
الم ئى على وجوه الممثلين ٠‏ فى لقطات داخلية عادة » لقطات فى 
سيارات ومحادثات تليفونية ٠‏ ولا كانت الدراما الش_خصية 
« الصغيرة » توفق على .الشاشة الصغبرة أكثر من عظمة واكتساح 
فيلم ملحمى » فسوف نؤكد الشخصية أكثر من الحدث الدرامى 
وسوف تكون الصراعات سيكولوجية أكثر منها طبيعية ` 

>٤‏ - لا ينبغى أن تسبب الرقابة أية مشكلة حقيقية أمام الفيلم المنتج 
خصيصا للتليفزبون > مادام يصمم عمله وفی البال جمهوره الضخم 
غير المقيد ٠‏ ومع اشراف المحطة على كافة مراحل انتاجه » فان النتيجة 
عادة فيلم بتقدير 6 أو ۶6 ٠‏ يوجد القليل من السوقية أو العرى 
مسموح به » واللدغ السياسى لطيف معتدل ٠‏ 


ومن الجلى أن المحطات التليفزيونية تريد جدلا يكفى للتشويق 
والمتعة ولا يصل للاساءة والتعدى ٠‏ وبالرغم من موقف المحطات أساسا فى 
منتصف الطريق » فان بعض الأفلام المنتجة خصيصا للتليفزيون عالع 
بشجاعة بعض المشكلات الاجتماعية الحساسة مثل الاغتصاب وانتحار 
المراهقين واللوطية وحرب فيتنام » والمخدرات وادمان الملسكرات وسرطان 
الثدى والتخلف العقلى والدعارة ٠٠٠١‏ الخ ° 


وعند مقارنة نوعية الافلام المنتجة للتليفزيون بالافلام الرواثية فى 
دور السينما يجب أن ناخد فی اعتبارنا أن الأول تصنع بميزانيات آقل 
كثيرا ٠‏ ففى عام ۱۹۷۹ عندما كلفت ستة افلام رواثية على الأقل أكثر من 
عشرين مليون دولار لانتاجها ٠‏ كان متوسط ميزانية الأفلام التليفزبونية 
يسور حول ١را‏ مليون دولار ٠‏ وتعنى الميزانيات المنخفضة جداول تصوير 
آسرع وحوده انتاج أد نی ٤‏ 


. وهناك .أيضا نوع معين من الحذلقة . المتكبرة بين عشساق السينما 
المحعصبين تجاه الفيلم التليفزيونى * بعضها له ما يبرره والبعض ليس له ٠‏ 
ففى باكر الأيام الخوالى » كانت غالبية هذه الأفلام استثمارية عادية 
المستوى أو مطايا للنجومية » وكان الكثر منها دلائل ازتياد للمسلسلات 
التليفزيونية ٠‏ يعترف بارى ديلر ٣ء1ا‏ ت٣83‏ . المسثول السابق عن 
برمجة فتزة الذروة بمحطة 80خ ,> أنهم أنتحوا « كشرة من حثالة الأفلام » 
حينذاك ٠‏ ولكنه الآن يشير فى زهو الى بعض الأفلام البارزة جيدة الصياغة » 
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لاذهة. فى: معالجة. المشاكل الاجتماعية مثل « نار دافث «< Friendly Fire‏ 
وبعض الافلام المنتجة للتليفزيون تبلغ من جودة الصنع درجه تجعلها 
تطاول غيبرها سواء بسواء على الشاشة الكبيرة ٠‏ كما شهد بذلك نجاح فيلم 
ستیفن سبیلښرج « مبارزة » اعس0 . 


واحدی المزايا العظيمة للفيلم المنتج للتليفزيون هى قابلية المرونهة 
التى يوفرها ۰ اذ یمکن اعداده ليلائم تشکبلة من شراثح زمنية مختافة 
الطول ٠‏ يمكن تصوير الحكايات بعدة معالجات متنوعة : كفيلم الأسبوع 
أو قضة للتليفزبون › أو دراما تسجيلية أو مسلسلة صغرة ویمکن آن 
يتراوح. الطول من تسعين دقيقة الى خمس وعشربن ساعة مذاعة على مدى 
أسابيع ٠‏ ( وفى حين أن فورمة المسلسلات الصغيرة تحل كتيرا من مشناكل 
تحوير قصة طويلة معقدة الى فيلم » فانها تقتضى أيضا التزاما كبيرا بالوقت 
من جانب المتفرج ) ٠‏ 


وهذه المرونة فی الفورمة > مح جودة فى صياغة السيناريوهات 
وجدية عامة فى معالجة مادة الموضوع.» وانحسن شامل فى. نوعية الفيلم 
المنتج خصيصا للتليفزيون - قد تضافرت مع العدد المتناقص فى الافلام 
الروائية المنتجة كل عام لتقوى بعض الأسبماء السينمائية البارزة للءمل 
بالتلیفزیون : هنری فوندا » جوان وودوارد » ومارلون براندو › روبرت 
متشوم › جين فوندا اشتفلوا جميعا فى أفلام التليفزيون ٠‏ 


ثمة فيلم مهجن جديد ‏ الفيلم المنتج للبث 1ک بJ‏ leؤfor<cab-Made‏ 
أدخله فى الخدمة مكتب البريد الوطنى متذرعا باسمين كبيرين هما : 
د مستر هالبرن ومستر جونسون » بطولة لورنس أولیفییه وجاکی جليزون 
Gleason‏ و « بين الأصدقاء » بطولة اليزابث تابلور وكارول بيرلت ٠‏ 
واذا كانت هاتان المينتان تدلان على شىء فهو أن أسلوب ونوعية الفيلم 
المنتج للبث الكابلى بقعان فیما بين الفيلم ذى الميزائية النخفضة المنتج 
خصبصا للتليفز بون وبي الفيلم السينمائى ذى التكلفة الباهظة ٠‏ 


تغيير عاذات الفرجة على التليفزيون : 
حقا نحن فى حاجة الى تقبل حقيقة أننا حيوانات متكيفة » وأن معظمنا 
لم يتوافق ببساطة مع حقيقة أننا فى حاجة الى ان تستحدث فى عاداتنا 
تغييرات مهمة جليلة اذا كنا نقصد بحق أن نتعلم كيفية الفرجة على الأفلام 
المداعة على قنوات الكابل المستخدم بأجر * فاذا كانت لدينا واحدة أو آكثر 
من القنوات السينمائة المأحورة او آحد أجهزة الفيد يو جديسك الحديدة 
أو جهاز ۷€ » فان لدینا ما يحلم به دائہا کل عءاشق حقیقی للسینما : 
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بيه أن .أكثرنا شاعد أفلام التليفزيون طوال المديد من السنوات على 
شاشة المحطات التجاربة الكبرى أو برامج المحطات التحارية الكبرى أو 
جرامج المحطات المحلية الى حد .آنا معنی حرفی ‏ برمجنا أنقفسنا على 
ايقاعات الفواصل التجاربة ٠‏ لقد اعتمدنا على المقاطعات الاعتراضية طويلا 
حتى أصبحنا فى حقيقية الأمر غير مستعدين للجلوس ومشاهدة فيلم من 
بدايته الى نهايته ٠‏ فنحن نترك الجهاز لتفقد المطبخ أو الحمام أو للرد على 
التليفون أو حتى طلب مكالمات والتحدث أثناء الفرجة ٠‏ لا يعنينا شى 
محادثة أفراد الأسرة أو زملاء الحجرة ٠٠٠١‏ الخ وهم يجيئون ويذهبون ٠‏ 
ان عادات الفرجة على الأفلام كما وصفت فى الاعتراف التالى على لسان 
روجر داي ركتور فى مجلة « السينما » هى لسوء ا ا 
استشناء : 


٠٠١ «‏ اننى لا أتفرج على الأفلام بالمنزل ٠‏ واذا ما أتيح لى ذلك ٠‏ 
فنادرا ما اتفرج على فیلم من وله الى آخره على جهاز تلیفزیونی ۰٠‏ أتفرج 
عليه فى وقفات وانطلاقات ملضومة معا معتمدا على ما بوجت بالثلاجة › 
ومن يتحدث فى التليفون » وولعى المهووس بتدوير القرص بسرعة لاهثة ٠‏ 
ربما آشاعد منظر! واحدا فى فيلم يتكرر على الشاشة الكابلية اثنتى عشرة 
هرة » ومنظرا آخر مرة واحدة ٠‏ وفى مشاهدة فيلم يستغرق ساعة وخمسين 
دقيقة أقضى ست ساعات وللاثا وأربعين دقيقة » موزعة على شهرين ٠‏ 
واذا کنت قد رایت فیلم « وجل مهلهل » ١۸١‏ مرة فقد رآبته هرة واحدة ‏ 
تقرپسا ۰ | 
اانا عا افر عن ارون اعد ا بالات وفا ا 
منذ قريب وفى توافق غرنب مع هشاهداتى المتعددة لفيلم « الشى* › 
fhe Thing‏ لحون کارینتر > کنت أقراً « اعترافات » روسو ۰ اله کتاب 
جيد ٠‏ افضل هن فيلم « الشىء > ' 

۰ ومن حسن الطالع ان المخرجين السينمائيين لا A‏ 
الناس وهم بتفرجون على أفلامهم فى التليفزيون » لان الكشير من روعة 
عملهم يضيع كلية الى جائب أشياء أخرى عديدة ليست بنفس الروعة ٠‏ 
ويکل الانصاف > هناك كم ضخم من الأفلام التى تعرض فى التليفزيون 
ستحق قعلا هذا النوع الذى وصفناه آنفا من الرؤية العمارضة اللامبالىة ٠‏ 
ولكن الفيلم الجيد ٠‏ الذى من الدرجة الأول بحق ٠‏ بستحق جماع التباهنا › 
ونستطيع آن نعطيه ما ر بستحق من انتباه حقا باتباع عدة قواعد بسيطة : 


ممارسة الاختيار : 


مادمنا سنعمل بدعوی أڻ « أى فيلم جدبر بالمشاهدة بستحق آن 
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نشاهده جيدا » » فان الخطوة الأولى تتضمن بجلاء اختيار فيلم نعلع أنه 
سيكون د« جديرا بالمشاعدة » ۰ قد کون فیلما سبق أن شاهدته مرة فى 
دار سينما وتريد أن نراه ثانية › أو قد يكون شيئا أردت أن تراه أثناء 
عرضه العام ولكن فاتتك رؤيته › أو قد يكون ببساطة فيلما سمعت عنه 
خیرا ۰۰۰ بل ربما يكون فيلما سمعت عنه أشياء سيئة » وربما يستأهل 
المشاهدة لترى بنفسك ان كان بهذا السوء الذى سمعته عنه ٠‏ واذا كنا 
مشمغوفين حقا بالسينما » فاننا نستطيع غالبا أن لتعلم الكثير من الفرجة 
على فيلم سيىء › بادراك ما يجعله سینا ۰ 


مراعاة الالتزام : 

ما أن تقرر مشاهدة فيلم » فعليك أن تشاهده اذن ٠٠٠١‏ حدد الوقت 
الذى تراه فيه » تخلص من برنامج مواعيدك ٠۰‏ وهيىء نفك وجو 
تلیفز ہو نك لمدة ساعتين ( أكثر آو أقل ) من الرؤية دون انقطاع ۰ تظاهر 
بانك فی دار السينما ٠‏ زر الطبخح ( آو بار الوحجبات الخفيفة ) وغرفة 
الراحة ( الحمام ) قبل أن يبدا الفيلم ٠٠٠‏ حيىء جوك لأدنى حد ممكن من 
الهاء الانتياه > عتم آو أطفىء أنوار الغرفة ٠‏ أخرج القطط والكلاب ورفقاء 
الغرفة والأقارب والأصدقاء غير المهتمين » ارفعم سماعة التليفون » أغلق 
كل الأبواب ( مع تعليق لافتة « لا تثر ازعاجا » على كل منها) ۰ تذكر 
أيضا آنه بءجرد أن توجد دارك التليفريونية [ على غرار الدار السينمائية ] 
الصغيرة المؤقتة » لك الحق أبضا فى اختيار أفضل مقعد فى المنزل › 
ولذلك انقل كرسيك الأثر الى ما تعتبره أفضل مسافة للرؤبة ٠٠٠١‏ تم 
استقر قيه وتفرج على الفيلم بنفسك ٠‏ 


توق الحدث : 


يمكن أيضا آن نضاعف من متعة الفرجة على فيلم التليفزيون بان 
تجصل كل فيلم تختاره للفرجة حدثا هاما » وحو ما يتحقق بفصل أو عزل 
الفيلم المراد رؤيته عن الفيضان الدائم المتواصل الذى يشكل تخمة 
التسلية ٠٠٠‏ وترد معظم أجهزة التليفزيون الحديثة مزودة بشىء يسمى 
« مفتاح الفتح/ الغلق »› ۰ فاذا كان جهازك يعمل بطربقة سليمة » يمكن 
لهذا المغتاح - سواء كان زرارا أو مقبضا _ آن يستخدم فعلا لاظلام شاشة 
الفيديو تماما واخراس مكبر الصوت تماما فى نفس الوقت ٠‏ وفى حين 
يخبرك معظم فنيى اصلاح أجهزة التليفزيون أن الافراط فى استعمال هذا 
المغتاح قد يضر بصحة جهازك › فان الخطر قد بولغ فى تقريره كثيرا ٠‏ 
بل ان بعض الناس من أصحاب الأجهزة السليمة الساطعة العاملة على نحو 
متفق ‏ يعترفون بأفهم يستعملون هذا المفتاح عدة مرات فى البوم دون 
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آثار سيئة ظاهرة للعيان ٠‏ ولكى نحيل الفيلم الى حدث حقيقى » يجب 
ابقاء مفتاح الفتح /الغلق فى وضع الغلق ويترك به فترة من الوقت ما بين 
ساعة وأسبوع ٠٠٠١‏ وأثناء وقت بقاء المفتاح فى وضع الغلق » ينبغى عليك 
أن تعمل بنشاط وحمية لتوقع الحدث ٠‏ بل ربما يفيد هنا استخدام 
عد تنازلى » شىء مثل « ستة أيام حتى موعد الفيلم والعد » *٭ ولا يحب 
اعادة المفتاح الى وضع الفتح بأكثر من سبع دقائق قبل موعد الفيلم › كما 
يجب خفض جهارة الصوت ٠‏ هذا يكفل آن أنبوبة الصورة تحتفظ بالنسخن 
الكافى لتصل الى درحة السطوع التام : ويعطيك احساسا بروؤبية عرض 
مسبق ٠‏ والشىء المهم هنا هو التوقع النشط لحدث سينمائىي › اجراء 
مقصود لكى يجعل الفيلم تجربة خاصة ٠‏ وينبغى أن يدار مفتاح الصوت 
طبعا الى المستوى المضبوط قبيل بدء الفيلم بشوان قلائل ٠‏ 


الاحتباس فى التجربة : 


يجب علينا أن ندرك أننا قد خضنا تجربة حدث عظيم باحترام الفيلم 
عند انتهائه الاحترام الواجب ٠‏ فأى فيلم جدير باحالته الى حدث يستحق 
بعض الوقت لترجيع الصدى عند ختامه ٠‏ عندما ينتهى الفيلم » اعد المهتاح 
فى الحال الى وضع الغلق » واستقر ٬مطمثنا‏ فى مقعدك الأثر بالبيت › 
وردد فی سکون صدی ما رآیته منذ لحظات › مانحا الجهاز العاطفى والعقل 
فرصة لهضم الحدث ٠٠٠١‏ وهذا مهم للغاية للفن الصحيح للفرجة على 
الآفلام > سواء كانت فى التليفزيون أو فى دار السينما ٠‏ ومهم على وجه 
الخصوص فى الافلام العنيفة ذات النهايات القوية العاطفية أو الميرة ٠‏ 
وأفلام مثل : « أناس عاديون » » « الرجل الفيل » » « الحمر »> » العالم 
طبقا لجارب » « بونى وكلايد » » « العودة الى الوطن » › « صائد الغزلان » › 
« أطلق النار على القمر » و « على الواجهة الماثية » اتقتضى حتما بعض 
الوقت لترجيع الصدى ٠‏ إن الأمر يبدو تقريبا كما لو أن مثل هذه الأفلام 
نتخذ مبنى ومعنى وانحبس نفسها فى معين ذكرياننا بمضى فترة مناسبة من 
زمن د الصدى » الهادىء ٠‏ ویصبح وقعهاً على أحاسيسنا » ورسالاتها 
وتذوقنا التام لفنها » حادا ساطعا متألقا بنغس الطريقة الثى تظهر بها 
صورة بولارويد ثوانى معدودات بعد التقاط الصورة ٠‏ وفى هذه المساحة 
وحدها » تقترب تجربة الفرجة على الأفلام التليفزيونية من تجربة دار 
السينما وان كان مديرو السينما يتلهفون بشدة على اخلاء الدار تمهيدا 
للعرض التالى حتى انهم غالبا ما يشدون الستائر الرقيقة « سكريم » على 
الشاشة البيضاء قبيل التهاء عناوين النهاية » أو بقيمون العناوين باضاءة 
آنوار الدار قبل أن تتاح للمتفرجيل فرهسة ترجيع الصدى ٠‏ وكثير من 
رواد السينما لا يفهمون عملية ترجیع الصدى ١‏ وبغادرون الدار بمجرد أن 
تدخل المغطوعة الموسيقية فى بضعة فواصل من الموسيقى الختامية ٠‏ 
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انماط مختلفة من الأحلاث : 


رغم أنك لا تريد فى غير اضطرار الى تعقيد حدثك السينماثى ». فان 
هناك مواقف معينة حيث يمكن أن تجعل دعرة بعض الأصدقاء الى المشاركة 
فيه أكثر امتاعا بحق ٠‏ وسوف بكون هذا مزبة حسنة خصوصا اذا كان 
فيلم حدنك كوميديا كلاسيكيا » لأن غريزة القطيع › الاستجابة لفكاهة عدد 
ى الاقا نضحکون سویا › يمكن أن تضفى نكهة خاصة للتجربة 
لها ٠٠٠١‏ وهناك عدد صغر من الأفلام الكوميدبة القوبة « السوداء » يبدو 
الواحد منها كانه فيلمان مختلفان باختلاف مكان الرؤبة : واحد حجن يبرى 
فی حجرة آو دار عرض ملای بالناس » وآخر حین یری على الفراد ۰ وتبدو 
أفلام على شاكلة د دكتور سترانجلاف » و « برتقالة آلية » و « عيار ۲٣‏ » 
Strangelove & Clockwise Orange & Catch-22‏ .ا وکانہا تستصرخ 
بمعنى الكلمة الناس العون لتدفثة الحجرة ٠‏ ٠اذ‏ برويتها على الفراد 
يغدو الرعب الكامن تحت جنح الفكاهة شيئا رهيبا لا بحتمل تقريبا 


ليست الثورة على الطريق » بل هى هنا » وقد حلت معظم المسكلات 
المتعلقة بالفرجة التليفزيونية للأفلام ٠٠٠‏ غير أن المشسكلة الرثيسبية ما تزال 
قائمة فى أن غالبية الناس ليست فى مركز مالى للارتقاء بجهاز تليفزيونهم 
الحالى وثركيبات الصوت لاستعمال التكنولوجيا الجديدة المتيسرة الآن ٠‏ 
والمشسكلة الأساسية تتمثل فى .أن اقامة دار سيتمائية فى البيت بأحدث 
تجهىزات 2 عصر ية على مستوی القن سوف تتكلف ٠٠٠١‏ دولار 


على اقل تقد 
مقاس الصسورة : 


على مدى السنوات الغشر الماضية جرى تحسين تدريحى كل عام 
نغريبا فى نوعية الصورة الشاملة لأنظمة العرض على الشاشة الكبيرة 
فى البداية كانت الصور « ناعمة » معتمة ومغيمة بعض الشىء ٠‏ ومع 
الاضاءة العادية فى الحجرة » كانت هذه الصورة الناعمة المعتمة قبلا تتلاشى 
عمليا من الرؤبة ٠‏ وتبدت مشكاة أخرى اضافية فى الشاشة المنحنية 
المطلوبة لأنظمة العرض الأمامى ٠‏ فالشاشات » التى كانت مقوسة للداخل 
( مقعرة ) › لتتلقف كل أشعة الضوء المسلط عليها - تطلبت ان يجلس 
المتفرح أمام الشاشة مباشرة لكى يتلافى التشويهات الناجمة من السطح 
المنحنى ٠‏ كانت الشاشات كبرة جدا بقدر كاف ١‏ ولكن الصورة لم بتوافر 
فيها من الجلاء والاشراق والحدة ما يخلق صورة جد مؤثرة فى النفس ٠‏ 
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وبعبارة أخرى » لم تكن الزيادة فى مقاس الصورة ميزة كافية لتعرض 
النقصان فى الحدة والاشراق والجلاء ٠‏ وقد حلت الآن هذه المشكلة بأنظمة 
العرض الخلفى - الجديدة المشتغلة حاليا ٠‏ ويوفر نظام متسو بيشى للعرض 
الخلفى ٤١‏ بوؤصة الجلاء والاشراق المطلوبين لكى يجعلا الشاشة الكبيرة 
ليست مقبولة فحسب > بل أيضا شاشة سينمائية واضحة متألقه تقريبا › 
وتبدو مشسابهة للفرجة على أفيلم يعرض على شاشة صغيرة ٠‏ 


ومن الجلى أن هناك مقاسا ما مثاليا للشاشة ( بافتراض أن الصورة 
حادة متألقة ) يصبح المتفرجون عنده منغمسين تماما فى تجربة الفيلم 
ويستطيمون ببساطة أن يدعوا الفيلم يفيض عليهم بنفس الطريقة التى 
يفعلها فى تجربة جيدة بدارٍ السينما » حتى يستطيعوا أن يصبحوا متورطين 
ومنقادين ومغمورين بالتجربة الفيلمية ٠‏ ويبدو أن مقاس ٠٠‏ بوصة لصورة 
العرض الخلفى المستوية ( لا المنحنية ) يمكن أن تفى بهذا المطلب اذا لم تكن 


المسافة بين الشاشة والمتفرجين بعبدة جدا ٠‏ 


نظام آخر بتلقى ملاحظات عاصفة هوجاء فى هذه الأيام هو نظام العرض 
الآمامى باللف حول ٠رك a roll-about component front projection‏ 
tenەرو‏ الخاص بش رکه کلوس فيد يو وبانا سونيك Kloss Video and‏ 
Panasonic‏ وبتر كيبه فى كابينة أكبر قليلا من مقعد حجم البيانو › 
بطرح صورة تليفزيونية ضخمة اما عل حاط أبیيض مستو » أو شاشة 
سينمائية عادية أو على شاشته المنفصلة الخاصة به › وقادرا على اسقاط 
الصؤزة الملطروحة مع رفض النور المنتشر خوله ( سواء ضبوء النهار أو ضوء 
الحجرة المنجكس على الشاشة ) ٠‏ وثمة موديل » مسعر حاليا يد ٠۴٠١‏ 
دولار - ينتج صورة 1 قدم ( خط قطرى ) « بتألق يزيد على خمسة 
أضعاف تألق دور السينما التجارية » ٠‏ وتطرح موديلات أخرى ‏ مصممة 
للاستخدام داخل الحجرات المظلمة - صورا يبلغ مقاسها عشرة وخمسة 
أقدام وآربع بوصات ( کلاهما قیاسات قطر به € > 


شكل ونوعية الصورة : 
هناك أضا تغييرات جدبيدة وثوربة فی شکل الصمام الالكترونى 
بكثير من الأجهزة ذات الحجم القياسى المعهود ٠٠٠‏ حيث تتيح مساحة أكبر 


للرؤ ية ( مع بروز أقل للمعلومات الحدودية ) ودون تشوه تقربيا وأقل 
ما بمکن هن انعکاس الضوء المنتشر ٠‏ 


وسوف يدخل ثبات صمام الصورة تحسينات شديدة الأثر على 
الأحهزة المزمح طرحها قر ییا بصمامات للصورة متوسطة وعالىة الشات 
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قادرة على ابراز التفصيلة الدقيقة المتاحة من أجهزة الفيديو ديسك ٠‏ 
التليفزيو نى ذو الدائرة الرقمية الدقيقة » مزود بأجهزة كمبيوتر مر كبة فيه 


قادرة على التقاط صورة تليفزيونية مذاعة بمعدل ٠٠٠١‏ خطا وتجهيزها فى 


صورة من ٠٠١‏ خط واضحهة الصورة المتاحة من فيلم سينماثى ٠‏ 


الصوت : 


وأخيرا تأتى نوعية الصوت - ذلك العنصر من الاذاعة التليفزيونية 
الذى طال اهماله _ لينال وضعه اللائق به ٠‏ ومن المقرر أن بدخل الخدمة 
هذا العام الاستر بو المذداع الذى يقدم لا قناتى صوت فحسب » بل ثلاث 
فقرات منفصلة ( مع القناة الاضافية المستخدمة لكى توفر مجرى اللغة 
الافر نجية الأصلية للفيلم الأجنبى المدبلج ) ٠‏ والأنظمة الم ر كبة (الكومبو نانت) 
مطروحة الآن فى السوق لتعالج مثل هذه الاذاعة المجسمة ›» ولكن معظم 
أجهزة التليفزيون غير جاهزة بعد لعالجتها ٠‏ وحيث إن ٤١‏ / من الجمهور 
المتفرج متصل الآن اتصالا شكليا » فان صناع أجهزة التليفزيون بريدون 
أن بتأكدوا من أن عمال تشغيل التليفز بون مطلوبون لتغذية منازل المشتر كين 
باالصوت المجسم قبل أن يلتزموا تماما بصنع أجهزة مجهزة بالاستريو ٠‏ 

وقد طلع عليناً أصحاب مصانع مسجلات کاسيت فيديو ۷38 
وفورمة 864 منذ قريب جدا بمسجلات صالحة للصوت المجسم ٠‏ وأكثر 
من ذلك » أنه صوت مجسم عالى الجودة بدرجة رائعة » يتيج تسجيلا تام 
التردد وتأدية استرجاع للصوت لا بفوقه. سوى أحدث ما ابتكر فى جهاز 
الصوت الرقمى ٠‏ وصار الصوت المجسم ممكنا حينا من الزمن مع أجهزة 
الفيديو دبسك والليزر ديسك » وكثر من الأسطوانات المصنعة لهذه الأجهزة 
ذات مسارات صوتية محسمة ٠‏ وكاسيتات الفيديو سابقة التسجيل › 
أصبحت الآن ميسرة فى دولبى فى فورمة ۷۴8 وفورمة ها8 كلتيهما + 
ستريو لمسجلات كاسيت الفيديو ۷۳86 . وخاصة للافلام التى تتميز فيها 
الموسیقی ( رقص خاطف e٥a1اطیها۴)‏ ) او التى بكون فيها فصل 
المؤثرات الصوتية حادا حاسما بالنسبة للتأثير الشامل للفيلم ٠‏ ( الغواصة 

. ( Das Boat 


مسحلات الفيديو كاسيت ء۷۸ . والفيديو ديك واللبزر ديسك 
VCRs, Videodiscs, Laser discs‏ 

بالمىتكرات الحدريثة لمسحلات الفسدير کاسیت والفضدبو دسىك 
واللىزر دساك » عدو فن الفرجة عل الأفسلام عادة سلسة همتعة 
مجحزبه الى حد لا عقل وفى مقايل ما یزید قلیلا على تمن آرقی 
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نظام للصوت المجسم نستطيع أن نشترى احدى هذه المعجزات العصربة 
التى نمكننا من أن ننمتع بالافلام الكلاسيكية والمتداولة - براحتنا التامة ٠‏ 
ونستطيع أن نقيم مكتبتنا الخاصة من الأفلام المفضلة › بشراء أى فيلم 
تقر يبا لبتغيه من التشكيلة الكبيرة المناحة من الآأشرطة والأاسطوانات 
السابق نسجيلها ٠‏ ونستطيع أن لختصر تكاليف الشراء بتبادل الأشرطة 
والاسطوانات مع الأصدقاء من أصحاب نفس طرز الأجهزة أو باستئجار 
الأشرطة والاسطوانات نظر أجر ضئيل ٠‏ ميزة اضافية لمسرجلات الفيديو 
کاسیت ۷٤8‏ هى أننا نستطيع أن نسجل الأفلام من المحطات أو الاذاعات 
الكبلية ٠‏ ومەظم مسحلات الفيديو كاسيت مجهزة يدوائر برمجة خاصة 
تتيح لنا أن نسجل الأفلام التى تستقبلها أنظمة تليفزيو ناتنا حتى عندما 
لا نكون فى البيت » حتى بمكن مشاهدتها فيما بعد » حينما تناسبنا ٠‏ 
واذا لم نشا أن نحتفظ بمثل هذه الأفلام المسجلة بصفة دائمة » نستطيع 
أن نستعمل الشريط مرة آخرى لنسجيل فيلم آخر ° 

والشىء المهم بشأن هانيك المبتكرات الجديدة هو أن امكانيتها الميسرة 
لدراسة الفيلم لا تصدق ٠٠٠١‏ وسواء نملك الفيلم أو نستاجره أو نستعیره › 
فهو ملکنا لدراسته کالکتاب طالما أنه فی حوزتنا ۰ نستطيیع أن نشاهدهہ 
بقدر ما نشاء من المرات » وأن لدرسه مشهدا مشهدا » ولقطة لقطة › 
وأجيانا كادرا كادرا ٠‏ نستطيع أن نعين موقع أجزاء الفيلم التى نريد 
دراستها » أن ندير الجزء ثم نرجعه للوراء ثم نديره مرة أخرى ٠‏ كل هذا 
دون الحاق أیما آذی یکون بالفيلم ۰ 

ونمكن لهذه القدرة على وقف مسجل الفيديو كاسيت أو الأسطوانة › 
وارجاعه للوراء ومشاهدة منظر مفرد مرة بعد أخرى أن توفر فهما أعمق 
بكشر ‏ لفتاصر الفيلم مما يمكنشا أن' نكتسبه من مجرد الفرجة على الأفلام 
المعروضة من بداينها الى لهايتها فى دار للسينما أو قاعة للدرس ٠‏ 

وربما كانت كرة قدم المحترفين هى أفضل شكل فنى مفهوم فى 
أمريكا اليوم بسبب استخدامها للاعادة السريعة للعرض فى التليفزبون ٠‏ 
ففى مشضاهدتنا لتمريرة - مثلا - سوف نرى المتلقى يذرع الملعب ويراقب 
الظهير يتضاءل للخلف ويرمى الكرة ٠‏ وحين يضطرد سير اللعب » ن ركز 
اهتمامنا على عدة أسثلة : 
١‏ - هل سيثمكن الظهير من ابعاد الكرة قبل أن بعترضه لاعب 

الهجوم ؟ 
e‏ باتقان كاف بحيث يلتقطها المتلقى ؟ 

هل سيلتقط المتلقى ا اا ی ل و 

مدافع ؟ 
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٤‏ ماذا سيحدت بعد تلقيها آو قطعها ؟ 


لاحظ أن جميع هذه الأسئلة النى تشغلنا أسثلة « ماذا سوف 
بحدث » » أى نوع الأسئلة النى نقرنها بالحبكة فى الفيلم ٠‏ بعدئذ تأنى 
طيعا الاعادة السريعة ٠‏ نحن الآن متحررون من ت ر كيز انتباهنا على « ماذا » 
سوف بحدث و نستطیع أن ندرس الاعادة لکی نفهم « کیف » حدث ۰ 
متفهمين فن اللعب ٠‏ ولنقل › مثلا » اننا نريد أن ندرس فن المتلقى » أثناء 
الاعادة ٠‏ سوف بحدثنا المحللون عم نبحث ٠٠٠١‏ قد بلجأون لأسلوب الحركة 
البطيئة أو الكادر الثابت ( المحمد ) لكى يبين أوجه اللعب المهمة ٠‏ وأثناء 
الاعادة السريعة » نرى كثرا من الأشياء العجيبة المدهشة التى لم نلحظها 
خلال معمعة اللعب ٠٠٠١‏ قد نرى مثلا كيف استخدم المناقى حيلة رأس 
بارعة » وذلك بهزة من رأسه غير محسوسة تقريبا ناحية اليسار ٠‏ ليوهم 
الظهير المدافع بأنه سوف يستدير حوله وبالتالى يقصيه عن طريقه ٠‏ أو قد 
نرى متلقيا آخر بدخل الساحة العامة حيث كان مقدرا أن تلقى الكرة 
لتستدرج مدافعا آخر بعيدا عن المتلقى الحقيقى ٠‏ 


ونستطيع أن نستخدم مسجل الفيديو كاسيت أو الأسطوانة بنفس 
الطريقة » أولا بروبة الفيلم فی تمامه » محاواین أن لضم مسار حبکته › 
ونتعرف موضوعاته ونستحيب بحساسية لرسالاته الاطفية والحسية ٠‏ 
بعدئذ ء اذا كان الفيلم جيدا بالقدر الذى يستأهل احترامنا »> نستطيع أن 
ندرس الأجزاء النى نعتبرها أقوى ما فيه من خلال تكنيك الاعادة السرعة ٠‏ 
وقى حين أن محللى كرة القدم عزلوا المتلفى من أجل تحليلهم ااتفصيلى 
أثناء الاعادة » نستطيع نحن أن ندير مشسهدا قصبرا مرات عديدة كما نشاء » 
عازلین آو مر کزین انشاهنا عالی عنصر مختلف فی کل مرة ندیره فیها ۰۰۰ 
نستطيع أن نأخذ مقطعا قصيرا من فيلم كلاسيكى مثل « الخريج > 
Graduate‏ مط" ٠‏ مثلا » وندرس الدقائق الخس الأول أو الخمس عشرة 
الأول ٠‏ وبمعرفة فيلم « الخريج » بيجب علينا أن نفكر أثناء كل اعادة 
فما سهم به العنصر قيد الدراسة فى المقطم المدروس وفى الفيلم ککل 
واحك ٠‏ 


وقد نركز انتباهنا أفضل على التصوير السينمائى ( التكوين » 
التأطير » حر كة الكاميرا » وضح الكاميرا » زوايا النصوير › الاضاءة٠‏ ٠٠الخ)‏ 
وتصميمات المناظر وارتداء الأزياء باغلاق الصوت ٠‏ وبفعل هذا سوف 
نحس أيضا أى اسيام مب يقدمه الموار والمؤثرات الصوتية والموسيقى . 

ولکی نقدر تعقد محری 'لصوت تقدبرا وافیا › ہمکننا أن ندر وجھنا بعیدا 
عن الصورة وننصت فحب لنصوت ` ولكى نتفهم ما يسهم به اللون › 
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يمكننا أن نستبعد اللون من آنبوب التليفزيون وأن نشاهد هذا المقطعم 
بالابيض/أسود ٠‏ وبالتحكم عن بعد » قد نرغب فى وقف الفيلم كل مرة 
توجد فيها توليفة » لكى ندرك جيدا كم عدد اللقطات المختلفة المطلوبة لكى 
تصنع مقطعا قصيرا للفيلم ٠‏ وكيف ترتبط كل لقطة باللقطة التالية لها ٠‏ 
وكيف يؤثر التوليف قى الايقاع ودرجة السرعة والملمس العام لكل 


والقيمة الكامبة لالاعيب الفيديو الجديدة هذه فى معاونتنا على فهم 
وتذوق الفن السينمائى عظيمة حاثلة * ولو تهبأت لنا فرصة مزاولة عادات 
ومهارات الفرجة على الأفلام فى التليفزيون › فاننا نستطيع أن نشحذ 
بسرعة مداركنا الحسية ونصبح أساتذة فى فن الفرجة على الأفلام ٠‏ 
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ة المصرية العامة للكتاب 


مطابع 


إن القراءة كانت ولاتزال وسوف 
تبقى » سيدة مصادر المعرفة› 
ومبعث الإلهام رالرؤية الواضحة .. 
وعلى الرغم من ظيّررمصادر 
حديغة للمعرفة» وبرغم جاذبيتها 
ومنافستها القوية للقراءةء فإننى 
مؤمنة بأن الكلمة المكتوبة تظل هى 
مفحاح التنمية اإبشرية» والأسلوب 
الأمشل للتعلم» فهى وعاء القيم 
وحافظة التراث» وحاملة المبادئ 
الکبری فى تاريخ ا جنس البشرى كله. 
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